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21م ور شور باق شُّ ؟- العنوان *- بارت 
+- محمد 


مكتبة الأسد 


أنجزت هذه المجموعة بإشراف 


جيرار جينيت وتزفيتان تودوروف 


تضم هذه المجموعة أربع دراسات مخصصة لنظرية السرد. وإن 
كانت هذه الدراسات لا تشكل بحثاً منهجياً حول الموضوع. لكنها تعالج 
مختلف مظاهره؛ ضمن المنظور الوحيد للنظرية البنيوية: الدراسة 
الأولى تقدم مشهداً عاماً عن شعرية المسرود؛ أما الدراسات الثلاث 
الباقية» فكل منها مخصّص لتفخص مفصل لمسألة خاصة. 


مدخل إلى التحليل البنيوي للمسرود 


رولان بارت 


المسرودات في العالم الا كيد ولا تحصص. وهي تشكل بادئ ذي بدء تنوعا 
هائلاً من الأجناس للموزتعة: هي نفسهاء على أنواع مختلفة؛ كما لو أن كل مادة 
تصلح لتروي للإنسان مسروداتها: وقد تحمل هذا المسرود اللغة المنطوقة: 
الشفاهية أو الكتابية» أ الصؤرةءالثابتة أو المتحركة» أو الحركة أو المزيج المنظم 
لكل هذه المواد. فالمسرود حاضرٌ في الأسطورة وفي الخرافة وفي الحكاية 
الرمزية وفي الحكاية وفي, القضة القصيرة؛» والملحمة» والقصة والمسرحية 
والمأساة والدراما والملهاة» والإيماء» واللوحة المرسومة (فلنفكر ب القديسة 
أورسولا لكارباتشيو مهعدجنة©) والزجاج المرسوم والسينما والترويحات الهزلية 
5هندمهه والحوادث والمحادثة. وكذلك فإن المسرود موجودء بكافة أشكاله» وفي 
جميع الأزمنة والأماكن والمجتمعات؛ بل إن المسرود بدأ مع فجر البشرية نفسه. 
لايوجدء ولم يوجد في أي مكان من العالم شعبً بلا مسرودء والطبقات كلهاء 
والمجموعات البشرية كلّها لها مسرودات؛ وغالبا ما تكون هذه المسرودات متذوقة 
من بشر ذوي ثقافة مختلفة» بل متناقضة7". المسرود يسخر من الأدب الجيّد 
والأدب السيىئ: فهو عالميّ وعابر للتاريخ والثقافات» إن وجوده كوجود الحياة. 


)١(‏ يجب أن نذكر أن هذه ليست حال الشعر ولا المقالة المتعلقتين بالمستوى الثقافي للمتلقي. 
/ا لس 


هل يجب أن تؤدي عمومية المسرود هذه إلى تفاهته؟ وهل المسرود 
ترس إلى كد وجيلا ١‏ تج بها تقزلة: عله توي واكك بمتو التي لبعضن 
كزيفاقة الكادة هد : كما يفعل تاريخ لالت أحرانا؟ ولق كت هذه التروعات: 
كيف نتحكم بها؟ وكيف نرسي حقنا في التمييز بينها والتعرف إليها؟ كيف نقابل بين 
الرواية والقصة القصيرة: و ل ا (لقد تم ذلك ألف 
مرة) دون الرجوع إلى نموذج مشترك؟ وهذا اردع مطلوب من كل كلام حول 
أكثر الأشكال السردية خصوصية ة وأكثرها تاريخية. بدلا من أن نتخلّى عن طموح 
الكلام عن المسرودء بحجة أننا أمام أمر شاملء أرى أن من المشروع لنا إذن أن 
نعتني دورياً بالشكل السردي (منذ أرسطو). ومن الطبيعي أن تجعل البنيوية الوليدة 
536 511011112115111 16 من هذا الشكل أَحَدَ أهم مشاغلها. أليس المقصو د دائما 
بالنسبة إليها هو امتلاك لانهائية الأقوال» واصلة إلى وصف «اللغة» الخارجة منها 
والتي يمكن توليدها انطلاقاً منها؟ أمام لانهائية المسرودات؛ وتعدد وجهات النظر 
التي منها يمكن الحديث عن هذه المسرودات (التاريخية والنفسية والسوسيولوجية 
والإنتولوجية والجمالية» إلخ.)» يجد المحلل نفسه تقريبا أمام موقف كموقف 
سوسور #ندووداة5؛ واقعا أمام شذوذ اللغة وساعيا إلى استخراج مبادئ تصنيف 
وبؤرة وضف من الفوضى الظاهرية للرسائل 6553865:. ولكي نبقى في العصر 
الحاضرء فقد عَلْمنا الشكلائيون الروس وبروب: وليفي - شتراوس أن نحيط 
بالمعضلة عصتدجتن|1نك التالية: إما أن يكون المسرود ل لأحداث» وفي هذه 
الحالة لا يمكن الكلام عنه إلا باللجوء إلى فنّ القاص (المؤلف) أو إلى موهبته أو إلى 
عبقريته - كل الأشكال الأسطورية للمصادفة(-» أو أنه يشترك مع المسرودات 
الأخرى في امتلاك بنية قابلة للتحليل» مهما كان الصبر الواجب للفظه؛ لأن هناك 


)١(‏ بالطبع هناك 'فن" للقاص؛ وهو القدرة على توليد مسرودات؛ رسائل؛ انطلاقاً من البنية 
(الرمز)ء وهذا الفن يقابل مفهوم الأداء عند تشومسكي لكاقتصمط0» وهذا المفهوم بعيد جدا 
عن "عبقرية" مؤلف. المتصوّرة رومانسياً على أنها سر فرديء قابل للتفسير بصعوبة. 
عد 


هوة بين العشوائية الأكثر تعقيد تعقيدا والتوافقية الأكثر بساطة» ولا أحد يستطيع أن ينستق 
(يُنتج) مسروداً دون الرجوع إلى منظومة ضمنية من الوحدات والقواعد. 

إذن أين نبحث عن بنية المسرود؟ في المسروداتء: بلا شك. كل 
المسرودات؟ كثيرٌ من النقاد: ممن يقبلون فكرة وجود بنية سرديةء إلا أنهم 
لايستطيعون أن يفصلوا التحليل الأدبي عن نموذج العلوم التجريبية: يطلبون 
بجرأة أن يُطْبّق على السرد أسلوب استقر تقرائي صرفء وأن يُبدَأْ بدراسة كل 
مسرودات جنس من الأجناس» في عصر من العصورء في مجتمع من 
المجتمعات؛ من أجل الانتقال بعد ذلك إلى تصوّر أولي لنموذج عام. إن نظرة 
الحس السليم هذه طوباوية. فاللسانيات نفسهاء التي ليس لديها إلا ما يقارب 
الثلاثة آلاف لغة للإحاطة بهاء لا سام ذلك؛ بحكمة اتخذت الأسلوب 
الاستنتاجي» وبالفعل بدءأ من ذلك اليوم تشكلت ت وتقدمت بخطوات حثيثة» بل 
إنها توصلت إلى توقع وقائع لم يتم اكتشافها بعدا'). فماذا نقول إذن عن 
التحليل السرديء الواقع 8 ملايين لجرا إنه حارم بالقوة بطريقة 
ليون الأمريكان 0000 وبعد ذلك إلى النزول شيئاً فشيثاً نحو أنواع 
تشارك فيه ون تبتعد عنه في آن معا. وهو سيلاقي» د 
تعره الفسرواك واحاننها التاريخي والجغرافي والثقافي/" )» على مستوى 
هذه التوافقات وهذه الاختلافات فقط. 


)١(‏ انظر تاريخ حرف 3 في اللغة الحثّية الذي سلّم به سوسير واكتشف بعد نحو خمسين عاماً في 
دراسة إميل بنفينيست: 
.7 ,1966 ,30 الله ) عله نمع عناو أ اكالتو دآ[ ع كع برغ [ 270 رعاكلمع تمع عاتصسط 

)١(‏ لنذكر بالشروط الحالية للوصف اللساني: "..البنية اللسانية لا تتعآق دائما بمعطيات المدوئة 
فحسبء بل بالنظرية النحوية التي تصف هذه المعطيات." 1 0 ماع لمم مقبطعد8.]) 
(29 .م ,1964 بعلملا ع1 ,كتةلمتسوعع [2دم لقصو كموط " وكذلك في دراسة بنفينيست 
(المذكورة سابقاء ص 0 'لقد تم الاعتراف بأن اللغة يجب أن توصف كبنية شكلية؛ بيد 
أن هذا الوصف يتطلّب أولا قيام إجراءات ومعايير مناسبة» وأن واقع الأداةء في النهاية؛ 
لايمكن فصله عن الطريقة الخاصة بتعريفه". 

يْ 8 تت 


إذزن هناك لزومٌ ل «نظرية» من أجل تصنيف هذه اللانهاية من 
المسرودات (بالمعنى التداولي 06او86مع2ءم الذي أتينا على ذكره)» ويجب 
أولا العمل على البحث عنها والبدء بها. ويمكن أن يسهّل إنشاء هذه النظرية 
كثيراً إذا ما خضعنا منذ البداية إلى نموذج يؤمّن لها مصطلحاتها الأولى 
ومبادئها الأولى. في الحالة الراهنة من البحثء يبدو من المعقول() أن نأخذ 
اللسانيات نفسها كنموذج مؤسّس للتحليل البنيوي للمسرود. 


١‏ - لغة المسرود: 
1-١‏ - ما بعد الجملة: 


نعلم أن اللسانيات تقف عند الجملة 56تام 13: فهي الوحدة الأخيرة التي 
ترى اللسانيات أن لها الحق في الاهتمام بها. إذا كانت الجملة لا يمكنها عمليآ أن 
تختزل إلى مجموع الكلمات التي تشكلهاء نظرا لأنها منظومة وليست سلسلة» وإذا 
كانت تشكل بذلك وحدة أصلية» فإن الملفوظ 06مومة1ء بعكسهاء ليس إلا تعاقب 
الجمل التي تكونه: من وجهة نظر اللسانيات؛ لا يوجد في الخطاب شيءٌ غير 
موجود في الجملة» إذ يقول أندريه مارتينه ؛ءصناعه31 6متقسه: «الجملة هي الجزء 
الأصغن الممثل كليا وتماماً للخطاب!".»: إذن لآ صمح للسانياك لنفسها بالاهتمام 
بما بعد الجملة» لأ ماك الجطلة ليقن الااجيلا لحري عن أن يضقت عله 
النبات الزهرة؛ ليس له أن يصف الباقة. 

ومع ذلك؛ من البدهي أن يكون الخطاب نفسه (بوصفه مجموعة من 
الجمل) منظماًء وأن يبدوء بهذا التنظيم نفسه» رسالةً بلغة أخرىء أعلى من 


)١(‏ وليس إجباريا (انظر كلود برومون: " ,5ن صهدط دء1طتددمم 065 عناوأع0! 2[ ي20همرع8 غ10 
,1966 ,8 ,1122605لنالتتز0© ولك منطقي أكثر مماهو لساني). 
(5) ..113.م ,1961 رعنهقطةءم 00 ,نؤءاع50 ننه عومنتو جما مذ "عكمغطم 12 كناد كممنءع 161" 
د اع 


لغة اللسانيين(): للخطاب وحداته وقواعده «نحوه»: وما بعد الجملة» وعلى 
الرغم من أن الخطاب مكونٌ من جُمَل فقط» يجب أن يكون بصورة طبيعية 
موضوعا للسانيات ثانية. ولقد كان للسانيات الخطاب هذه؛ ولزمن طويلء اسم 
مشرف: البلاغة 1266011016 1.8. ولكن على أثر لعبة تاريخية كاملة, ولأن 
اليلاغة انفصلت عن الاداب 5ع]»6611»5-1 وع.ةء ولكون الآداب انفصلت عن 
دراسة اللغة» فقد وجب منذ عهد قريب إعادة معالجة المشكلة من جديد: 
فلسانيات الخطاب الجديدة لم قطوز بعدء ولكنها أُسسّست على الأقل على يد 
اللسانيين أنفسهم7). وهذا الأمر لا يخلو من الدلالة: على الرغم من أن 
اللسانيات تشكل موضوعاً مستقلاًء إنما يجب أن يُدرس الخطاب بدءاً منها. إذا 
كان يجب إعطاءٌ فرضية عمل لتحليل مهمته واسعة ومواده بلا نهاية» فإن 
الأكثر معقولية هو إقامة علاقة ممائلة بين الجملة والخطاب» ما دام هناك 
تنظيم شكلي واحدٌ يضبط بصورة ممكنة ع61861دم78156 جميع المنظومات 
السيميائية 65او565108: مهما كانت ماهياتها وأبعادها: وسيصبح الخطاب 
«جملة» كبرى (لا تكون وحداتها جُمَلاً بالضرورة)؛ تماما مثلما هي الجملة 
«خطاب» صغيرء بوساطة بعض الخصوصيات. وهذه الفرضية تنسجم جيدا 
مع بعك اقترااحاك الأنتوووو لوجي اللعالية فك تحط كل من بواكيسون: وليني 
- شتراوس أن البشرية يمكنها أن تعرّف نفسها بقوة إيجاد منظومات ثانوية: 
امه خا 11م 11 تصغ ل» (أدو أت تقوم بصنع أدوات أخر ى» تمفصل 
مضاعف للغة» تحريم غشيان المحارم الذي يسمح بتفرق الأُسّر) ويفترض 


)١(‏ بطبيعة الحال» كما لاحظ ياكوبسون 13106507» أن ثمة مراحل انتقالية 5«مزجمه» بين الجملة 
وما بعدها: على سبيل المثال» يستطيع العطف أن يفعل ما هو أبعد من الجملة. 
(؟) انظر بصورة خاصة:؛ بنفينيست»؛ المرجع المذكورء الفصل العاشر- و ,1952 ,28 ,©181038ئهآ , 
1-0.ص'2219/515ة عكتتامء1015 " :حتصهةآ.2.5 - و ,اندع5 ,ء1ئية20 11510116[ ,10712096 رأء ك1[ 
-155.م ,1972 
ا 


عالم اللسانيات السوفييتي إيفانوف 108007 أن اللغات المصطنعة لم يكن 
بوسعها أن تُتَعم إلا بوساطة اللغة الطبيعية: لأن المهم بالنسبة إلى البشر هو 
التمكن: من: اسنتخدام. بعطن: منظومات: المعتى» فإن: اللغة الطبيغية شناعد على 
إقامة لغات مصطنعة. إذن من المشروع إقامة علاقة «ثانوية» بين الجملة 
والخطاب - وسوف نسميها تمائلية عناوزع3010«صمط» من أجل احترام العلاقة 
الشكلية الصرفة بين التوافقات. 

وليست اللغة العامة للمسرود طبعاً إلا إحدى اللغات ووصونة1 المقّمة 
للسانيات7') الخطاب؛ وهي تخضع بالنتيجة إلى الفرضية التماثلية: المسرود يشارك 
في الجملة بنيوياء دون إمكانية اختزاله إلى مجموع جمل: فالمسرود جملة كبرى؛ 
مثلما هي كل جملة حضورية “«“ناهفاكدم»» بطريقة ماء بداية لمسرود صغير. 
وعلى الرغم من أنها تمتلك فيها دوالاً أصيلة (بالغة التعقيد غالباً) فإننا نجد في 
المسرود فتئات الفعل الرئيسة مكبّرة ومحولة على مقاس المسرودء ألا وهي: 
الأزمنة والمظاهر والصيغ والأشخاص؛ وفضلاً عن ذلك؛ فإن «الفاعلين» أنفسهم: 
في مقابل المحمولات الفعلية لا تتوانى عن الخضوع للنموذج الجُمّلي: إن التصنيف 
الفاعلي ع11اءعاصداء2 أزع010م© 12 الذي اقتر حه أ. ج. غر 00 15[ أ 
يجد في تعدّد شخصيات المسرود الوظائف الأساسية في التحليل النحوي. والتمائل 
الذي نذكره هنا ليس له مجرّد قيمة اكتشافية: بل إنه يتضمّن تطابقاً بين لغة الأدب 
(لكونها ناقلاً مميزا للمسرود): لم يعد من الممكن تصوّر الأدب كفن يهمل كل 
علاقة مع اللغة» منذ أن استخدمها كوسيلة للتعبير عن الفكرة» عن الهوى أو عن 


)١(‏ ستكون إحدى مهام لسانيات الخطاب بالتحديد أن تؤمتس أنماطاً للخطابات» ومؤقتاء يمكننا أن 
نذكر ثلاثة أنماط للخطابات: المجازي المرسل 751906زده6 (المسرود)» والاستعاري 
عناو1:هطم16)2 (الشعر الغنائي والخطاب الحكمي ادقمعامة5) والقياسي الإضماري 
66م زطام (خطابي تقافي). 

(؟) انظر لاحقأء العنوان "؛ الفقرة .١‏ 
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الجمال: لآ كف اللعة عن مرائقة الخطاث مزودة اليآه بمرآة بنيتها الخاصنة: أ 
يصنع الأدب؛ وبصورة غريبة اليوم؛ لغة من شروط اللغة نفسها()؟ 


-5-١‏ مسئثويات المعنى: 


يق الداية :+ الاننات: توق 'الكمليق لبقيو الخطط انيه .يمقووم حاب 
لأنه إذ يأخذ بالحسبان مباشرة كل ما هو جوهري في كل منظومة للمعنى» أي 
تنظيمهاء فإنه يسمح في آن واحد بتبيان أن المسرود ليس مجرّد مجموع 
للجمل» ويتستيف الكثلة للهائلة: من التعتاصين' ال :طخل :في مكيب المسترود: 
المفهوم هو مفهوم الوضي ك1 

نحن نعلم أن الجملة يمكن أن توصّفء لسانياء على مستويات عدة (صوتيء 
وعلم صوتيء ونحويء وسياقي)؛ وهذه المستويات هي ضمن علاقة تراتبية 
اع 1116 لأنه إذا كان لكل مستوى وحداته الخاصة وتعالقاته 16126005م» 
الخاصة:؛ التي تجبر على القيام بوصف خاص لكل مستوىء فإن أياٌ من هذه 
الميتريات لايستطيع بمفرده أن ينتج معنى: كل وحدة منتمية إلى مستوى معين 
لاتأخذ معنى إلا إذا اندمجت في المستوى الأعلى: فالفونيم سردا 16 (الوحدة 
الصوتية الصغرى)؛ ؛غلى اللوغم من :كرد قابلا للوضنت :اما إلا أنه بحة ذانه 
لايعني شيئاء فهو لا يشارك في المعنى إلا إذا انتمى إلى كلمة؛ والكلمة نفسها يجب 


)١(‏ يجب التذكير هنا بحدس لمالارميه #معدلاه84؛ تشكل لحظة كان ينوي أن يبدأ عملا حول 
اللسانيات: 'لقد بدت له اللغة أداة الخيال» وسيتبع أسلوب اللغة (تحديدها). اللغة منعكسة. 
وأخيراً بدا له الخيال أنه طريقة الروح البشرية - فهي التي تراهن على كل طريقة: 
والإنسان مختزل إلى الإرادة" (851 .م ,216206 ,وعغة1مدهه 5ع:815©) . وسنتذكر بالنسبة إلى 
مالارميه: "عزو206 داه ممقاءةع" (0؟؟ .مللطة). 

(؟) "الوصوفات اللسانية ليست أبدأ وحيدة المعنى» والوصف ليس صحيحاً أو خاطتاء بل هو 
أفضل أو أسوأء أنفع أو أقل نفعاً." عناوناكندومنا )ء ولم6مقع عناوناكشتهصنا" ,تر فنلات11 11.4.1 

(2.12 ,1962 ,1 ,166و أأصده 011 17كتلتع 17[ 06 كعولناط ,"ع6دونتاممح " 
د وات 


أن تنتمي إلى جملة!"). إن نظرية المستويات (كما صاغها بنفينيست) تزود بنوعين 
من العلاقات: توزيعية 16[ءعصمهط553نك (إذا كانت العلاقات متوضّعة في مستوى 
واحد)» وإدماجية 8506هع6:م1 (إذا كانت مأخوذة من مستوى لآخر). وينتج عن 
ذلك أن العلاقات التوزيعية لا تكفي لفهم المعنى. ومن أجل القيام بتحليل بنيوي: 
يجب أولا التمييز بين عدة ترهينات 2065هاومة من الوصف ووضع هذه الترهينات 
ضمن منظور تراتبي (إدماجي). 

المستويات هي عمليات! 5دمناهمفم0.فمن الطبيعي إذن أن تسعى اللسانيات 
وهي تتقدم» إلى مضاعفتها. ما يزال تحليل الخطاب لا يستطيع أن يعمل إلا على 
مستويات محدودة. وعلى طريقتهاء أعطت البلاغة الخطاب مجالّي وصف على 
الأقل: ه#نوهمونك 12 و هتانهواء1(). وفي أيامنا هذه؛ حدّد ليفي - شتراوس في 
تحليله لبنية الأسطورة أن الوحدات المكوّنة للخطاب الأسطوري (ميتميات 
5غ زم) لا تكتسب دلالة إلا لأنها مجموعة في باقات هي نفننهاكخظلظ1), 
وعندما تطرق تزفيتان تودورف إلى تمييز الشكلانيين الروس اقترح العمل على 
مستويين كبيرين» متفرّعين هما أيضاً: اقصة (الموجز) محتوية منطق الأحداث 


)0. لقد تم تحديد مستويات الإدماج من قبل مدرسة براغ (انظرء ج. فاشك م ,اإعطعه‎ )١( 
.م ,1964 ,ذوة]7 .لاثقتنا 1201318 ,كع اكتتاومنا صز جعل3ع1 أومطءد عنوووط» وقد عاد إليها‎ 468( 

عدة لسانيين. ولمعنانا أعطى بنفينيست التحليل الأكثر ليحباها: ١(‏ .مقط اك .مه). 

(1) 'بألفاظ غامضة بعض الشيءء يمكن أن يكون المستوى معدوداً كمنظومة رموزء وقواعد. 
إلخ. يجب أن نستخدمه من أجل تمثيل التعابير." (57-58 .م غك .مه بطعة8.8). 

(؟) الجزء الثالث من البلاغة: هتاصعمة1 (الابتكار)؛ لم يكن يعني اللغة» بل كان يهتم بالأشياء: 
5 وليس بالكلام: 62ع:. 
فيما يخص الحاشية السابقة: جعلت كتب البلاغة الأوربية القديمة فن الخطابة في ثلاثة 
أجزاء: فكان الجزء الأو ل متنمع«صتاء والجزء الثاني «تازوهمونك ع1 (التنسيق)» والجزء 
الثالث: منانهماء1 (الفصاحة). (المترجم) 

) ع ( 3 .م ,ه01 ااء اد ءأو0[مجه 1711/7 

ان 


و«تركيب» الشخصيات؛ والخطاب محتوياً أزمنة المسرودا ومظاهره وصيغه. 
مهما كان عدد المستويات التي تقترح» ومهما كان التعريف الذي يعطى لهاء 
لايمكن الشك في أن المسرود عبارة عن تراتبية ترهينات. إن فهم مسرود معيّن. 
ليس تتبّع مجريات القصة فقطء بل هو أيضاً التعرف إلى «طبقات» فيهاء وإسقاط 
التسلسلات الأفقية «للخيط» السردي على محور شاقولي بصورة مضمرة. وقراءة 
مسرود (والاستماع إليه)» ليس الانتقال من كلمة إلى أخرى فقطء بل هي الانتقال 
من مستوى إلى آخر أيضا. فلنسمح لأنفسنا بإيراد هذا الشاهد: في «لرسالة 
المسروقة»» حلل إدغار بو 206 بحدة إخفاق قائد الشرطة الذي عجز عن إيجاد 
الرسالة قائلاً: كانت استقصاءات القائد كاملة في دائرة اختصاصه»: ولم يُغفل أي 
مكان وأشبع كليا مستوى «التفتيش»؛ ولكن لكي يجد الرسالة» المحمية ببداهتهاء 
كان يجب الانتقال إلى مستوى آخرء واستبدال حصافة رأي الشرطي بحصافة رأي 
مخفي المسووقاك:..وبالطريقة تسيا فلن «الفتيش»' الذي أضة عل مجموعة أفقية 
من العلاقات السردية» مهما كان كاملا عليه أيضاً أن يتوجّه شاقؤلياً لكي يكون 
فعالاً. المعنى ليس في نهاية المسرود إنه يجتازه؛ ومن البدهي أن «لرسالة 
المسروقة»: هي أيضا أبعد ما تكون عن كل استكشاف وحيد الجانب. 

مخار أت مقعارة كثيرة كانت ضتزورية قل التمكن من للناكد مان مسشرزاك 
المسرود. وتلك التي سوف نقترحها هنا تشكل مقطعاً مؤقتا فائدته ما تزال تعليمية 
بصورة حصرية: إنها تسمح بتحديد المشكلات وبجمعها دون أن تكون على 
خلافء على ما يُعتقده مع بعض التحليلات التي حدثت. يُقترح التمييز بين ثلاثة 
مستويات وصف في العمل السردي: مستوى «لوظائف» (بالمعنى الذي تحمله 
هذه الكلمة عند 5 وعند برومون)؛ ومستوى «الأحداث » (بالمعنى الذي تحمله 
عند غريماسء عندما يتكلم عن الشخصيات كفاعلين كنتتتاءة)؛ ومستوى السرد 
(الذي هو بصورة عامة مستوى «الخطاب» عند تودوروف). وعلينا أن نتذكر أن 


() 1966 ,8 كصمتلهء تستاسصمرمك "عرنه66ز! نهم نال دعترمع ملق 1.65" 


دا اه١‏ - 


هذه المستويات مرتبطة فيما بينها بموجب صيغة تكامل تدريجي: إذ ليس للوظيفة 
من معنى إلا بقدر ما تأخذ من مكان في الحدث العام لفاعل؛ وهذا الحدث نفسه 
بتك كاه الأخير من حيث أنه مسرود» ومعهود إلى خطاب له رمزه الخاص. 


؟ - الوظائف: 
؟-١1-‏ تحديد الوحدات: 


بما أن كل منظومة هي مزجٌ لوحدات معروفة الصفوفء يجب أولاً تقسيم 
المسرود وتحديد أجزاء الخطاب السردي التي يمكن توزيعها على عدد صغير من 
الطبقات؛ باختصارء يجب تحديد أصغر الوحدات السردية. ْ 

بحسب المنظور الإدماجي الذي تم تعريفه هناء لا يمكن للتحليل أن يكتفي 
'بتعريف توزيعي صرف للوحدات: منذ البداية يجب أن يكون المعنى هو معيار 
الوحدة: إن الطابع الوظيفي لبعض أجزاء القصة هو الذي يجعل منها وحدات: 
ومن هنا يأتي اسم «وظائف» الذي أعطي فوراً لهذه الوحدات الأولى. منذ 
الشكلانيين الروس7"» يُشكل كوحدات كل جزء من القصة التي تتمثّل بوصنها حداً 
لتعالق معين. إن روح كل وظيفة» هيء إذا استطعنا القول» بذرتها التي تسمح ببذر 
المسرود بعنصر سوف ينضج فيما بعدء على المستوى نفسه أو على مستوى آخر: 


)١(‏ انظر بصورة خاصة ,عنته6انا 2[ عل عأتمقط1 صذ ,(1925) عناو اق ستغط1 ,كاك رع طعهدره8.1 
5 رانناء5 - وبعده بقليل» عرف بروب الوظيفة على أنها: '“حدث شخصية:؛ المحدّد من 
وجهة نظر دلالته في سيرورة الحبكة." (31 .م ,1970 بلثنه5 ,عغهمء نال عنعهامطجه3). 
وسنرى أيضا تعريف تودوروف ('معنى (أو وظيقة) عنصر في العمل هو إمكانيته على 
الدخول في تعالق مع عناصر أخرى في هذا العمل؛ ومع العمل بأكمله." .)نه .مه)» وكذلك 
الإيضاحات التي أتوبها غريماس الذي رأى تعريف الوحدة بوساطة تعالقها الاستبدالي 
ا لدم وكذلك؛ بوساطة مكانها داخل الوحدة السياقية عداو26مع2مزه التي تشكل 
كوا ديا 

عدت 


فإذا كان فلوبير 5©4ده51 قد أعلمتا في نص هلب بسيط».: ظاهرياً دون أن يلحّ 
على ذلك أن بنات نائب محافظ بونليفيك عدوة؟16غموط كن يملكن ببغاءء فذلك 
لأن هذا الببغاء سيكون له فيما بعد أهمية كبرى في حياة فيليسيتيه: فملفوظ هذا 


فب ليا ب اننا 


التفصيل (مهما كان الشكل اللساني) يشكل إذن وظيفة؛ أو وحدة سردية. 

هل كل شيء وظيفي في المسرود؟ وهل لكل شيء معنى» حتى أدق 
التفاصيل؟ وهل يمكن للمسرود أن يقسنّم بأكمله إلى وحدات وظيفية؟ سنرى 
فوراً أن هناك عدة أنواع من الوظائف. لأن هناك عدة أنواع من التعالقات. بيد 
انفده الجوعد أن مسن وذ ا فنا لبدق فصوو عا الاترة لانت : 0 
دلالة»ء وعلى مسئويات مختلفة. وهذا ليس مسألة فن (من ناحية الراوي)ء بل 
إنها مسألة بنية: ففي تسلسل لي عي التدريفة جدير 
بالملاحظة: ومع ذلك فعندما يبدو تفصيل ما بلا معنى بصورة مؤكدة» ومتمردا 
على كل وظيفة» فإنه موجود لكي يظهّر معنى العبثي أو غير المفيد: لكل شيء 
معنى؛ أو لا شيء له معنى. نستطيع أن نقول؛ بطريقة أخرىء إن الفن لايعرف 
الإسهاب (بالمعنى الإعلامي للكلمة)!": إنه منظومة نقية» لا يوجدء ولا يوجد 
فيه أبدأ وحدة ضائعة("”؛ مهما كان طويلاء أو ضعيفاً أو رفيعاً الخيط الذي 
يربطها بأحد مستويات القصة(). 


)١(‏ في هذا لا توجد "الحياة"؛ التي لا تعرف إلا اتصالات 'مشوشة". 'والمشوش" (وهو ما 
لا يمكن رؤية ما بعده) يمكن أن يوجد في الفن» ولكن تحت عنوان مرمّز (فاتو 
ه36 مثلاً)؛ وكذلكء فإن هذا "المشوّش" غير معروف في الرمز الكتابي: الكتابة 
صافية بصورة قدرية. 

)١(‏ على الأقل في الأدب؛ حيث حرية الملاحظة (على أثر الصفة المجرّدة للغة المنطوقة) تسبب 
مسؤولية أقوى بكثير من الفنون "التماثلية 5عدونع310ه"؛ كالسينما مثلا. 

(5) إن وظيفية الوحدة السردية هي أكثر أو أقل فورية (إذن ظاهرة)؛ بحسب المستوى الذي تلعب 
فيه: عندما تكون الوحدات متوضتعة على المستوى نفسه (في حالة التشويق مثلاً) تكون 
الوظيفية حساسة جدا؛ وأقل بكثير عندما تكون الوظيفية مشبّعة على المستوى السردي: إن 
نصاً حديثاء ذا دلالة ضعيفة على صعيد التفاصيل؛ لا يتسعيد قوته إلا على صعيد الكتابة. 


13 ب شعرية المسرود هم-”؟ 


من وجهة نظر اللسانيات» من البدهي أن تكون الوظيفة وحدة مضمون: إن 
«ما يعنيه ملفوظ» هو ما يكونه كوحدة وظيفية!")؛ وليس الطريقة التي قيل فيها 
ذلك. وهذا المدلول المكوّن يمكن أن يكون له دوال مختلفة» وغالباً ملتوية جدا: إذا 
ما قيل لي (في 6014/786) إن جيمس بوند رأى رجلا في الخمسين من عمره 
إلخ. فإن هذه المعلومة تظهر في آن واحد وظيفتين لهما ضغط غير متساو: فمن 
ناحية» إن سن الشخصية يندمج في صورة معينة «فائدتها» بالنسبة لبقية القصة 
ليست معدومة؛ ولكنها منتثرة» ومؤخرة؛ ومن ناحية أخرىء أن المدلول المباشر 
للملفوظ هو أن بوند لا يعرف مخاطبَّةُ المقبل: الوحدة تتطلب إذن تعالقاً قوياً جداً 
(بداية تهديد ولزوم تحديد الهوية). ومن أجل تحديد الوحدات السردية الأولى؛ من 
الضروري إذن عدم نسيان الصفة الوظيفية للأجزاء التي نتفخصهاء والقبول مسبقا 
بأنها لن تتفق بالضرورة مع الأشكال التي نتعرف إليها تقليدياً في مختلف أجزاء 
الخطاب السردي (الأحداث والمشاهد والفقرات والحوارات والمونولوجات 
الداخلية» إلخ) وبصورة أقل مع الصفوف «النفسية» (التصرفات والمشاعر والنوايا 

والحوافز والتبريرات العقلانية للشخصيات). 
وبالطريقة نفسهاء وبما أن «لغة» المسرود. تختلف عن اللغة المنطوقة - 
على الرغم من أنها محمولة منها في معظم الأحيان -» فإن الوحدات السردية 
مستقلة جوهرياً عن الوحدات اللسانية: قد تتفق معها بكل تأكيد» ولكن عَرضاًء 
وَليفن 3 اتا ارو لاو ظائق مستل آخاز ٠‏ بكوحة لق أظى دمق الهملة زفق مسكموعة 
من الجمل: بدءاً من أطوال مختلفة» وحتى كتاب بأكمله): وتارة أخرى 
بوحدات أدنى من الجملة (من مجموعة كلمات 06,عة:تتزة؛ كلمة» وحتى 
)١(‏ الوحدات التركيبية 'ما بعد الجملة» هي في الواقع وحدات مضمون: 8آ ,285ا©:0 .ل.ل 
(5 ,7/1 ,1966 ,6كقناوئقآ ,816 ناعنصاة وناو صقدرة5) - إن استكشاف المستوى الوظيفي يشكل 

إنن جزءا من علم الدلالة العام. 
ا 


بعض العناصر الأدبية ضمن الكلمة الواحدة("))؛ فعندما يقال لنا إن بوند كان 
مناوباً في مكتبه للخدمة السرية» وبعد أن رن الهاتف: «رفع إحدى السمّاعات 
الأربع»» فإن المونيم 6دهغدهم: 16 (الوحدة الصغرى للمعنى) أربع يشكل 
وحدة وظيفية بحد ذاته» لأنه يحيل إلى مفهوم ضروري لمجموع القصة (هو 
مفهوم التقنية البيروقراطية العالية)؛ في الواقع إن الوحدة السردية ليست هي 
الوحدة اللسانية (الكلمة)» بل هي فقط قيمتها الدلالية المُلابسة ع016صدمء 
(لسانيا: كلمة /أربع/ لا تعني أبدا «أربعة»)؛ وهذا يفسّر أن بعض الوحدات 
الوظيفية يمكنها أن تكون أدنى من الجملة» دون أن تكف عن الانتماء إلى 
الخطاب: إنها تفيض عندئذء ليس عن الجملة» فهي تبقى أدنى منهاء بل عن 
مستوى الدلالة الذي ينتميء كالجملة» إلى اللسانيات الحقيقية: 


؟ -؟- صفوف الوحدات: 

يجب تقسيم هذه الوحدات الوظيفية إلى عدد صغير من الصفوف الشكلية. 
وإذا ما أردنا أن نعرّف هذه الصفوف دون اللجوء إلى جوهر 6556006 المضمون 
(جوهر نفسي مثلاً)» يجب تأمّل مختلف مستويات المعنى من جديد: فمتعالقات 
215 بعض الوحدات هي وحدات من المستوى نفسه؛ وبالعكسء فمن أجل 
إشباع الوحدات الأخرى يجب الانتقال إلى مستوى آخر. ومن هنا يأتي منذ البداية 
صفان كبيران من الوظائفء؛ الصف الأول للوظاتف التوزيعية ؟علاعصمهدطةونن» 
والثاني للوظائف الإدماجية 1065:58765. وظائف الصف الأول توافق وظائف 
بروب» وخاصة بعد أن أعاد بحثها برومون» ولكننا سننظر إليها هنا بطريقة أكثر 
تفصيلاً بكثير من مؤلفيهاء ولها نحتفظ باسم «وظائف» (على الرغم من أن 


)١(‏ 'يجب عدم الانطلاق من الكلمة وكأنها عنصر غير قابل للانقسام في الفن الأدبي؛ ومعاملتها 
مل القرميدة التي يُبنى بها البيت» فهي قابلة للانقسام إلى "عناصر كلامية" أصغر بكثير." 
(18 .2 ,1966 ,]آ رع22538آ تنآ ,100007017" قم غاأء ,13001قالا1 .[) 

إن ا 0 


الوحدات الأخرى هي أيضا وظيفية)؛ والنموذج على ذلك منذ تحليل توماشيفسكي: 
إن شراء مسدّس له متعالق» هو لحظة استخدامه (وإذا لم يستخدم فإن الملاحظة 
تنقلب إلى علامة على ضعف الإرادة» إلخ)؛ ورفع سماعة الهاتف له متعالق هو 
اللحظة التي يُغلق فيها الخط؛ وتدخل الببغاء في بيت فيليسيتيه له متعالق هو عملية 
الحشو بالقشء والعبادة» إلخ. والصف الكبير الثاني من الوحدات» ذو الطبيعة 
الإدماجية» يحوي كل «لمؤ: نبوا 5 (بالمعنى العام جدا للكلمة!"), عندئذ 
لا تحيل الوحدة إلى حدث مكمل وناتج؛ بل إلى مفهوم أكثر انتثاراً نوعاً ماء ومع 
ذلك هو ضروري لمعنى القصة: مؤشرات وصفية تخصّ الشخصيات» معلومات 
خاصة بهويتهم؛ تدوينات ل «الجو»» إلخ. عندئذ لا تعود علاقة الوحدة مع 
متعالقها توزيعية (غالباً ما تحيل عدة مؤشرات إلى المدلول نفسه؛ وتسلسل 
ظهورها في الخطاب ليس مناسباً »دنهم بالضرورة)» بل هي إدماجية؛ ولكي 
نفهم «عمل» تدوين 0 ي 016116دآ 20:200» يجب الانتقال إلى مستوى أعلى 
(أحداث الشخصيات أو السرد)» لأن هناك فقط يحل المؤشر؛ إن القوة الإدارية التي 
خلف بوندء والمشار إليها بعدد أجهزة الهاتف ليس لها أي تأثير على سلسلة الأحداث 
التي ينغمس فيها بوند وهو يتلقى الاتصال؛ إنها لا تتخذ معناها إلا على مستوى 
تصنيف عام للفاعلين (بوند في صف النظام)؛ والمؤشرات؛ بحكم الطبيعة الشاقولية 
بمعنى معين لعلاقاتهاء هي وحدات دلالية بصورة حقيقية» لأنها تحيل إلى مدلول 
وليس إلى «عملية»» بعكس «الوظائف» الحقيقية؛ إن مؤدّى المُؤشن هو ذائما 
«أعلى»» ويكون افتراضيا لخيانا خارج التركيب عممعتامرره ع1 الظاهر (قد يكون 
طبع «شخصية» غير مسمى أبداء ولكنه مُشار إليه باستمرار)» إنه مؤدّى استبدالي؛ 
وبالمقابل» إن نتيجة «الوظائف» ليس إلا «أبعد»» إنها دائماً سياقيّة("). إذن الوظائف 


)١(‏ يمكن أن تكون هذه الإشارات مؤقتة كليأء كما الإشارات التالية. 
(1) لا يمنع في النهاية أن البسط السياقي للوظائف يمكنه أن يغطي علاقات استبدالية بين وظائف 
منفصلة» كما قبل منذ ليفي - شتراوس وغريماس. 
مع اك 


والمؤشرات تحيل إلى تمييز كلاسيكي آخر: الوظائف تتطلب حكايات 76138 مجازية 
مرسلة 5عنالتتتتزدم 6ط والمؤ 2 ات حكاية استعارية 5عناوةمطمهافم. النوع الأول 
يوافق وظيفية الفعل؛ والنوع الثاني وظيفية الوجودا". ٍ 
يجب عي هذين الصفين 0 من الوحداتء الوظائف والمؤشرات» 
أن يُتيحا تكفا ا للمسرودات. بعض المسرودات هي :وظيفية 'بضورة 
قرية' زنك «الحكاياك: 'الشسبية )ف ووالهفائ فاق معطيها الاخن, يكو مؤغرياً 
بصورة واضحة (كالروايات «السية»)؛ وبين هذين القطبين هناك سلسلة 
كاملة من الأشكال الوسيطة؛ التي تتعلّق بالتاريخ؛ بالمجتمع؛ بالجنس» ولكن 
ليس هذا كل شيء: ففي داخل كل من هذين الصفين الكبيرين من الممكن 
مباشرة التعرّف إلى صفين فرعيين من الوحدات السردية. وبالعودة إلى صف 
الكل تفن لتهن أو لاك عورالا مققة»" كفسيها»: #إسعطدا “يشلك مشاضناة حشقية 
للمعؤوف أن لدو ونون الفسوود انعسي لاخو شوم نا عدن 2 لقا 
العردي: الذي يفصل ببوق, اللو طاتفت: 2" المقاضتق: لتقن الدع الال ؛"الوتظائف 
الجوهرية 63:0133165 (أو النوى)» والنوع الثاني» بسبب طبيعته التكميلية 
وسائط 5ن5لا023]1. لكي تكون وفلف معينة قهري يكفي أن يَفتّح الحدث 
الذي تحيل إليه؛ أو يُبقي أو يغلق» خياراً حاسماً بالنسبة إلى بقية القصة؛ 
باختصار أن يبدأ أو يُنهي حالة من الشك؛ ففي جزء من المسرودء إذا رن 
الهاتف؛ من المكن تماما أن يرد عليه أو لا يرد الأمر الذي لن يتوانى عن 
أخذ التسلة ‏ للى. ملريقين محتظدين...وجالمكا له وينة وطرتفان جوهر قل مق 
الممكن دائماً التوفر على تدوينات فرعية تتجمّع حول هذه النواة أو تلك دون 
مقر طرق الفغيرية النراء الذي تنصال رين جر الواتقة روبنز 
بوند السمّاعة» يمكن أن يُسْبَع بكثير من الأحداث الصغيرة أو الوصوفات 
الصغيرة من قبيل: «اتجه بوند نحو المكتبء رفع السماعة» وضع سيجارته». 


)١(‏ لا يمكن اختزال الوظائف إلى أحداث 'أفعال"؛ والمؤشرات إلى نعوت 'صفات", لأن هناك 
أحداثا هي مؤشرية؛ لكونها "علامة" لطبع؛ لجو إلخ. 


إلخ. تبقى هذه الوسائط وظيفية على اعتبار أنها تبقى على تعالق مع النواة: 
ولكن تبقى وظيفيتها مخففة ووحيدة الجانب وطفيلية: ذلك لأننا هنا في صدد 
وظيفية زمنية بحتة (يوصف ما يفصل بين لحظتين من القصّة)؛ في حين :أنه 
في الصلة التي توحد بين وظيفتين جوهريتين» تستثمر وظيفية مضاعفة؛ 
منطقية وزمنية في أن معا: والوسائط ليست إلا وحدات متتابعة» أما الوظائف 
الجوهرية فهي متتابعة ولازمة بوصفها نتيجة منطقية 60665ان56دم. في 
الواقع» كل شيء يدعو إلى الاعتقاد بأن محرك النشاط السردي هو الخلط 
نفسه بين التتابع واللزوم» لكون ما يأتي بعد يُقرأ في المسرود على أنه مسبّبٌّ 
من؛ وفي هذه الحالة يغدو المسرود تطبيقا منهجياً للخطأ المنطقي الذي نتدت 
به السكولائية 5001250116 12 تحت عبارة: عمط 0116م معمه ,عمط 6ووم؟» التي 
يمكن أن تكون شعار القدر الذي لا يكون المسرود إلا «لغت»؛ إن هيكل 
الوظائف الجوهرية هو الذي يُنجزه هذا «السحق» للمنطق وللزمنية . قد 
تبدو هذه الوظائف بلا معنى لأول وهلة؛ فما يكونها ليس المشهد (أهمية 
الحدث المروي أو حجمه أو ندرته أو قوته): بل إنه الخطرء إذا شئنا القول. 
الوظائف الجوهرية هي لحظات الخطر في المسرود؛ وبين نقاط التخيير هذه» 
وبين هؤلاء «الموزّعين المركزيين 75ءعطء:3م0115»» الوسائط تتو فر على 
مناطق الأمان والراحة والترف؛ ومع ذلك فإن مواضع «الترف» هذه ليست 
بلا فائدة: يجب أن نكررء من وجهة نظر القصة»ء يمكن أن يكون للوسيط 
وظيفية ضعيفة ولكنها ليست معدومة: حتى لو كان زائداً بصورة بحتة 
(بالنسبة إلى نواته)» فإنه» مع ذلك يشارك في اقتصاد الرسالة» ولكن ليست 
الحال كذلك هنا: إن أي تدوين زائد ظاهرياء له وظيفية خطابية دائما: إنه 
يسرع» يؤخر يدفع الخطاب» ويلخص ويستبق» بل ويضيّع أحيانا”). وبما أن 
المسجّل يظهر دائما على أنه جدير بالتسجيل» فإن الوسيط يوقظ دائماً التوتر 
)١(‏ تحدّث فاليري بكله؟ عن "علامات مؤجلة 5عنزمهائل وعمونة". والرواية البوليسية تستخدم 
هذه الو حدات "المضيّعة" استخداما واسعا. 
5 


المعنوي للخطابء المقول باستمرار: كان يوجد معنى» سوف يوجد معنى؛ إن 
الوظيفة الثابتة للوسيط هي إذنء في كل ألأحوال» وظيفة تواصلية 2616م 
(إذا ما تناولنا كلمة ياكوبسون 13100502): إنها تحافظ على التواصل بين 
الرافي:والمووق لز لفل نذا ا( تسكليع .أن تحتفم نوا ما قوق اتتكر ب 
القصة» وكذلك لا نستطيع أن نحذف وفيطا ما دون أن نخرب الخطاب. أما 
بالنسبة إلى الصف الكبير الثاني من الوحدات السردية (المؤشرات)» الصف 
الإدماجي» فإن الوحدات الموجودة فيه تشترك في أنها لاتستطيع أن تكو 
مشبعة (مكمّلة) إلا على مستوى الشخصيات أو السردء فهي إذن تشكل جزءا 
من العلاقة المَعلّمية(') 63016 حيث حذها الثاني» المضمرء مستمرء 
توسّعي في حادثة أو شخصية أو عمل كامل؛ ومع ذلك يمكن أن نميّز فيها 
بين مؤشرات حقيقية» تحيل إلى طبع أو إلى شعور أو إلى جو (مثلا 
الاشتباه)» أو إلى فلسفة» وبين معلومات تقوم بتحديد الهوية» وتحديد الموقع 
في الزمان والمكان. فالقول إن بوند مناوب في مكتب نافذته المفتوحة تسمح 
تروف القن حير عيرم اكتروة رد كس هي الإنتارة ب لرلةتسوية حافلة: 
وهذا الاستنتاج نفسه يشكل مؤشراً جوياً يُحيل إلى مناخ ثقيل ومقلق لحدث لم 
نعرفه بعد. للمؤشرات إذن مدلولات مضمرة » وبالعكسء فإن المعلمات و16 
05م ليس لها مدلولات» على الأقل في القصة: إنها معطيات صرفةء 
وذاق 'قلالة اقرف المؤشر اك تتطلي: قاط أود 'فكا الوم .و المفضدوة 
بالنسبة إلى القارئ أن يعرف طبعاً أو جوا؛ المُعلمات تحمل معارف جاهزة؛ 
ووظيفيتها ضعيفة» كوظيفية الوسائط» ولكنها مثلها ليست معدومة: ومهما 
كانت كمادة المُعلم بالنسبة إلى بقية القصة (مثلاً السن الدقيقة لإحدى 
الشخصيات) فإنها تقوم بتصديق واقع المرجع الخارجي 1616:6026 ©1» وترسيخ 


)١(‏ يسمّي ن. روفيه ]2 عنصرا مَعَلّميا العنصر الثابت طوال مدة قطعة موسيقية» (على 
سبيل المثال» الوقت الموسيقي لألليغرو لباخ) صفة الغناء الأحادي. 
بش 6 عت 


الخيال في الواقع: إنه عامل واقعيء وبذلك فهو يمتلك وظيفية مؤكدة» ليس 
على مستوى القصة؛ بل على مستوى الخطاب(". 
نوى ووسائطء ومؤشرات ومُعلمات (أكرر مرة أخرىء لا أهمية للاسم)» 
تلك هيء على ما يبدوء الصفوف الأولى التي بينها يمكن تقسيم وحدات على 
المستوى الوظيفي. ويجب إتمام هذا التصنيف بملاحظتين: أولاء يمكن أن تنتمي 
وحدة وأحدة في الوقت نفسه إلى صفين مختلفين: فشرب الويسكي (في بهو 
المطار) حدث يمكن أن يخدم كوسيط في التدوين (الجوهري) للانتظارء ولكنه في 
الوقت نفسه مؤشرٌ لجو معيّن (حداثة» استرخاءء ذكرىء إلخ): بمعنى آخرء يمكن 
أن تكون بعض الوحدات مختلطة. وثمة لعبة كاملة ممكنة بهذا الشكل في اقتصاد 
المسرودء ففي رواية 6014/6#: نظرا لأن على بوند أن يفتش في غرفة 
خصمهه فإنه يتلقى من شريكه مفتاحاً عمومياً: التدوين وظيفة (جوهرية) صرفة؛ 
وفي الفيلم» تغيّر هذا التفصيل: فقد انتزع بوند مازحاً حزمة المفاتيح من خادمة 
الغرف التي لم تحتج: التدوين لم يعد وظيفياً فحسبء بل صار مؤشرياً أيضاًء فهو 
يُحيل إلى طبع بوند (مَرَحُهء ونجاحه مع النساء). وفي المقام الثاني» يجب ملاحظة 
(وسنعود إلى هذا لاحقا) أن الصفوف الأخرى التي تكلمنا عنها للتو يمكنها أن 
تكون خاضعة لتوزيع آخرء أكثر امتثالا للنموذج اللساني. في الواقع؛ إن الوسائط 
والمؤشرات والمُعلمات لها صفة مشتركة: إنها توسّعات بالنسبة للنوى: فالنوى 
(وسنرى ذلك مباشرة) تشكل مجموعات منتهية ذات عناصر قليلة العددء وهي 
محكومة بمنطق» وهي ضرورية وكافية في أن معا؛ وهذا الهيكل المعطى ستأتي 
)١(‏ يميّز جيرار جينيت 067606 60ل بين نوعين من الوصف: التزييني والدال: انظر 5مساعة5 
(1969 ,آأناو5 ,11 هذ ,"16016 باك 065 1ئهده80"): من البدهي أن يكون الوصف الدال مرتبطا 
بمستوى القصة؛ والوصف التزييني بالخطاب؛ الأمر الذي يفسّر أنه شكل على مدى زمن 
طويل 'قطعة" بلاغية مرمّزة : وأكهتطجاء داه ونامنه5ه0 19؛ تمرين مقدّر جدا من الفصاحة 
الجديدة عناوته:156-ه6م 13. 


ع8 سا 


الوحدات الأخرى لتملأه بحسب طريقة تكاثر لانهائية من حيث المبدأ. ونعرف أن 
هذا ما يجري بالنسبة إلى الجملة المكونة من قضايا بسيطة, أو المعقدة إلى ما لا 
نهاية بالتضاعفات والملء والتغليفات 655دم066مه» إلخ: ومثل المسرود مثل 
الجملة» فإنه يمكن أن يمتلئ بالوسائط إلى ما لانهاية. وقد كان مالارميه يعلق أهمية 
كهذه على هذا النوع من البنية بحيث أنه كون منها قصيدته 06 جربامء لا كنه رول 
285» التي يمكن أن نعدّهاء ب «عقدها» و«بطونها» و«كلماتها - العقد» و«كلماتها 
- ال لفل :قنعار ١‏ لكل كضووة. > ولكل لغة: 


*-1- التركيب الوظيفي: 

كيف»ء وبحسب أي «نخو» تتسلسل هذه الوحدات بعضها تلو الآخر على 
طول التركيب السردي؟ ما 7 قواعد المزج الوظيفي؟ المُعلمات والمؤشوات 
يمكنها أن تختلط فيما بينها بسهولة: هكذا فى السيوزة التي :توضبت: يلا 
عوائق معطيات الأحوال المدنية وملامح طبعية. علاقة لزوم بسيط توحّد بين 
الوسائط والنوى: فالوسيط يتطلب بالضرورة وجود وظيفة جوهرية يتعلق بهاء 
ولكن ليس بالتبادل. أما بالنسبة إلى الوظائف الجوهرية فإن علاقة تضامن هي 
التي توحّدها: وظيفة من هذا النوع تتطلب أخرى من النوع نفسه وبالسال: 
وفكت: الثر قم فليا عق نهذة.. العلقة الأخيوقه أور نيا 'فدريف: للبيكل 
المسرود نفسه (التوسّعات قابلة للحذف؛ أما النوى فليست قابلة له)» ثم لأنها 
تشغل بصورة رئيسة أولئك الذين يسعون إلى بناء المسرود. 

هذ لكر ميا لع أن اسورد ستصته يحوي مزجا تق لقاب جر لا 
اللازمة» بين الزمن والمنطق. إن هذه الثنائية هي التي تشكل المشكلة الرئيسة في 
النحو السردي. هل يوجد خلف زمن المسرود منطق لازمني؟ ما يزال الباحثون 
منقسمين حول هذه النقطة. إن بروب الذي نعرف أن تحليله شق الطريق للدراسات 
الحالية يتمسك بعدم قابلية التسلسل الزمني للاختزال عملءه! عل غغتاتطتاعسلفسةا! 
0110106 طل:: الزمن في نظره هو الواقع» ولهذا السبب يبدو له من الضروري 
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تجذير الحكاية في الزمن. ومع ذلكء فإن أرسطو 415616 نفسه؛ إذ قابّل بين 
التراجيديا (المعروفة بوحدة الحدث) والقصة (المعروفة بكثرة الأحداث ووحدة 
الزمن) قد أعطى الأولوية للمنطقي على الزمني7". وهذا ما فعله كل الباحثين 
الحاليين (ليفي - شتراوس وغريماس وبرومون وتودوروف) الذين يمكنهم جميعا 
أن يؤيّْدوا اقتراح ليفي - شتراوس بلا شك (على الرغم من تباعدهم حول نقاط 
أخر ى) : «إن التسلسل الزمني يمّحي في بنية أساسية لازمنية(") 1ا1201.» 
في الواقع» ينزع التحليل الحالي إلى «نزع زمنية :ع5تع010ممغطء06» المضمون 
السردي وإلى «إعادة منطقته »5:هما»» وإلى إخضاعه إلى ما كان يسمّيه 
مالارميه بخصوص اللغة الفرنسية «الصواعق البدائية للمنطق ("». أو بتحديد أكثر 
- وهذه أمنيتنا على الأقل - المهمّة هي التمكن من إعطاء وصف بنيوي للوهم 
الكمتوء كنا يعود: لق المتطاق الاسزوي إن وأحة بالنسبان لأزمن للبرذي ويمكننا 
القول بطريقة أخرى أن الزمنية ليست إلا صفا بنيويا للمسرود (للخطاب)» تمامآ 
كما في اللغة» حيث لا وجود للزمن إلا على شكل منظومة؛ ومن وجهة نظر 
المسرودء ما نسمّيه زمناً ليس له وجودء أو على الأقل لا يوجد إلا وظيفياء بوصفه 
عنصراً من المنظومة السيميائية: الزمن لا ينتمي إلى الخطاب الحقيقي» بل إلى 
المرجع الخارجي؛ والمسرود واللغة لا يعرفان إلا زمنا سيميائيا. الزمن «الحقيقي» 
ليس إلا وهماً مرجعياء «واقعياً»» كما بيّن ذلك تعليق بروب» وضمن هذا العنوان 
يجب أن يعامله الوصف البنيوي/). 


(١)فن‏ الشعرء 1565. 
)2( ذكره كلود برومون في: .1964 ,4 ,001111113168110115) ,"118357811 ع7225538 ع.آ" ‏ 5 .١19515‏ 
انه .6 .7 ,2161206 ,00110115 5ع11نائل) ,11/6 210 0103116 
(4) على طريقته الثاقبة أبداء ولكنها غير المستغلة» تكلم فاليري عن الزمن السردي: "إن الاعتقاد 
بالزمن بوصفه فاعلاً وخيطاً هادياً مبنىٌ على آلية الذاكرة وعلى آلية الخطاب المختلط" (761 
8 .ل ,11آ ,[عنا©؟ ونحن من نؤكد): الوهم مُنتجٌ من الخطاب نفسه. 
تا 


إذن ما هو هذا المنطق الذي يلزم الوظائف الجوهرية للمسرود؟ هذا ما 
نسعى بنشاط إلى إقامته» وما نوق كت الآن مناقشة واسعة. وسوف نحيل 
إلى إسهامات كل من غريماس وبرومون وتودوروف في العدد 7 من 
كدوم نصادصحمه0 :)١1353(‏ وهي تعالج كلها مسألة منطق الوظائف. لقد ظهرت 
ثلاثة لانت رئيسة للبحث؛ عرضتها تودوروف: الطريق الأول (برومون) وهو 
الأكثر منطقية: المقصود هو إعادة بناء التصرفات البشرية التي يتحدّث عنها 
المسرودء وإعادة رسم خط سير 6866 1 «الخيارات» التي تخضء(") إليها 
الشخصية بصورة حتمية في كل نقطة من نقاط القصة؛ وهكذا لإظهار ما يمكن 
تسميته المنطق الطاقي7") نان 66م عناواع10 012 لأنه يقبض على الشخصيات 
في اللحظة التي تحاول فيها أن تتحرك. والنموذج الثاني لساني (ليفي - شتراوس 
وغريماس): الهم الأكبر لهذا البحث هو إيجاد تقابلات استبدالية في الوظائف»؛ ذلك 
لأن هذه التقابلات» ع للمبدأ الجاكوبسوني ل «الشعري 2066016 8 سمل 
على مدى نسيج المسرود (ومع ذلك سوف نرى التطويرات الجديدة التي صحح 
بها غريماس استبدالية الوظائف هذه). والطريق الثالث رسم معالمه تودورف» وهو 
مختلف بعض الشيءء إذ يضع التحليلات على مستوى «الأحداث» (أي 
الشخصيات) محاولاً إقامة القواعد التي بموجبها يمزج المسرود وينوّع ويحول 
عددا معيّنا من المحمولات الأساسية. 

لا مجال للاختيار بين هذه الفرضيات للعمل» إنها ليست متخاصمة بل 
متنافسة» وهي الآن في طور الإنشاء. المكمّل الوحيد الذي سنسمح لأنفسنا بإضافته 
يخصّ أبعاد التحليل. وحتى لو وضعنا جانباً المؤشرات والمُعلمات والوسائطء يبقى 


)0( يذكر هذا المفهوم برؤية لأرسطو: 5أ1:5 13» الخيار العقلاني للأحداث المراد القيام بهاء 
يؤسّس اورم 15؛ العلم العملي الذي لا يُنتج أي عمل مميّز للفاعل» بعكس 5زوةامم 18. في 
هذه المصطلحات؛ سنقول إن المحلل يحاول أن يعيد تكوين 5أ::دم 13 الداخلي للمسرود. 

(1) هذا المنطق القائم على التخيير (فعل هذا أو ذاك) يستحق أن يأخذ بالحسبان عملية التجسيم ا 
8 التي يكون المسرود مقرّها عادة. 


أيضا في المسرود (لاسيّما في الرواية» وليس في الحكارة) عكة كررزة لهذا 
الوظائف الجوهرية؛ كثير منها لا يمكن أن يتمّ التحكم به بالتحليلات التي أتينا 
على تكويها للقوي :و الى متملع تحقن لان 0 القفاسيل: لتر ادر 
ومع ذلك؛ يجب توقع وصف مكثف بما يكفي لتبيان كل وحدات المسرود هذه 
ولفياق: شعن مقاطنها» لندكن آن: الوظلانت: الجوهرية لافنا أن نذكد 
بحسب «أهميتها», بل بحسب الطبيعة (اللزومية المضاعفة) لعلاقاتها. إن 
اتصالاً هاتفياء مهما بدا تافهاء فإنه هو نفسه يحتوي» من ناحية» بعض 
الوظائف الجوهرية (الرنين» ورفع السمّاعة» والكلام» ووضع السمّاعة)» ومن 
تاكية ثانية) إذا نما أذ ككتلة واحدةه يهن ويلة :على الأقل هق الأقرت الى 
الأقرب» بالمفاصل الكبرى للحدث. إن التغطية الوظيفية للمسرود تفرض 
تنظيماً للمراحل التي لا يمكن أن تكون وحدتها الأساسية إلا تجمّعاً صغيراً 
للوظائفء» سنسميه هنا السلسلة 5601606 12 (تبعا لكلود برومون). 

السلسلة هي تعاقبٌ منطقي من النوى متحدة فيما بينها بعلاقة تضامن(", 
وهي تتنفتح عندما لا يكون لأحد حدودها عائدٌ إليه 4مع660)]ةء وتتغلق عندما 
لايعود لأحد حدودها نتيجة لازمة 6عنانةكتدمه. لكي ديات تافهاً إر اديا: طلب 
شراب ماء أخذهء شربّه دفع ثمنه. إن هذه الوظائف تشكل سلسلة مغلقة بصورة 
بديهية لأن من غير الممكن أن يُسبّق طلب الشراب أو أن يُعقب دفعُ ثمنه دون 
الخروج من متسوعة مخدائئئة: «وللف القرفي» :في لوقي إن الملئلة قابلة 
للعسرة اقنا ٠.‏ عودة عراف يروت الركزائك القوى فى المكايةة وق بده 
برومون؛ فقد قاما بتسميتها (غشء خيانة صراع؛ عقدء إغواء؛ إلخ)؛ وعملية 
اميه (8يد مها يكبا التسنية: ل اسان لتافهةء ما يمكن تسميته ب 
«السلاسل الصغيرة 5ععمعدن6-ممهندم»» تلك التي تشكل غالبا فوا ة الأصغر 
للنسيج السردي. هل هذه التسميات مق العتتشاصن لمعن فقط» + بمعنى أآخرء هل 
هن ميتالسنانية مبرفة؟ إنها كنلك يكل تأكيدة “رأنها تعالج رمو السسيروة+:ولكن يمك 


)١(‏ بالمعنى اليلمسليفي 17:51671:65[ء11 للزوم المضاعف: حذان يفترض كل منهما الآخر مسبقا. 


أن نتصور أنها تشكل جزءا من ميتالغة داخلية على القارئ (على المستمع) نفسه 
الذي يلتقط كل تعاقب منطقي للأحداث على أنه كل أسمي 20121121 10116 ١كنا:‏ 
فالقراءة تعني التسمية؛ والاستماع لا يعني تلقى اللغة فحسب؛ بل يعني بناءَها 
أيضدا. إن عناوين السلاسل كني جدا بهذه ل (05صم سمعم) ف آلات 
الترجمة؛ التي تغطي بطريقة مقبو 3 تشكيلة كبيرة من المعاني والتباينات. إن لغة 
المسرود التي فينا تحوي مباشرة هذه العناوين الجوهرية: إن المنطق المغلق الذي 
ييني سلسلة مرتبطٌ باسمها ارتباطاً وثيقا: كل وظيفة تؤسس ل إغواء تفرض منذ 
ظهورهاء في الاسم الذي تبديه» عملية الإغواء كاملة» كما تعلمناها في كافة 
المسرودات التي شكلت لغة المسرود فينا. 

مهما كانت الوظيفة قليلة الأهمية» لكونها مكونة من عدد صغير من النوى 
(أي» عملياًء من الموزّعين المركزيين)» فإنها تحوي دائماً لحظات خطرء وهذا ما 
يسوغ تحليلها: قد يبدو من المضحك أن يُشكل التعافبُ المنطقي الذي يُشكل عملية 
تقديم سيجارة (تقديم» قبول» إشعال» تدخين) على شكل سلسلة؛ ولكن ذلك لأن هناك 
تكييراً ممكناً في كل نقلة من هاه «النقاط بالتديةء أي نجرية في المعتى:ادويوة؛ 
شريك جيمس بوند يقتم له نارا من ولاعته» ولكن بوند يرفض؛ معنى هذا التخيير 
أن بوند كان يخشى غريزيا هذه الأداة المفخخة(". إذن السلسلة هيء إذا شتناء 
وحدة منطقية مهئّدة: وهذا ما يبررها على الأقل. كذلك هي مبنية على الكبير: إن 
السلسلة نفسهاء مغلقة على وظائفهاء ورازحة تحت اسمء تشكل وحدة جديدة» مستعد 
للعمل كحدٌ بسيط من سلسلة أخرىء أوسع. وهذه سلسلة صغيرة: مد اليدء التسليم؛ 
قات لبذ هذه الت تسبح وطيفة ابسيطلة:. فتن داكرةه! هر ذأخة دون ملاشين 


رخاوة دوبون واشمئزاز بوند)» ومن ناحية أخرى؛ هي تشكل بصورة شاملة الحد 


)١(‏ من الممكن جدا أن نجدء حتى على هذا المستوى المتناهي في الصغرء تقابلاً في النموذج 
الاستبدالي» إن لم يكن بين حتين: فعلى الأقل بين قطبين من السلسلة: قسلسلة تقديم السيجارة: 
تعرض الاستبدال» معلقة له. الخطر / الأمان (أظهره شتشيغلوف «واع06/ط0 في معرض 
تحليله لحلقة شيرلوك هولمز)؛ ريبة / حماية؛ عدوانية / وّية 

هوم - 


من سلسلة أوسع اسمها لقاء يمكن أن تكون حدودها الأخرى نفسها (اقتراب» 
كيه عقاف ليج سر ار ) ساقي <بمغوىبوافكا اقان نيع كايلة 
من الاستبدالات تبني المسرودء من القوالب الصغرى إلى أكبر الوظائف. 
والمقصود هناء بالطبع؛ هو تراتبية تبقى أدنى من المستوى الوظيفي: فعندما 
يمكن أن يُكبّر المسرود فقطء أقرب فأقرب» من سيجارة دوبون حتى معركة 
بوند مع «00147776»: ينتهي التحليل الوظيفي: عندئذ يلامس هرم الوظائف 
المستوى التالي (مستوى الأحداث). إذن يوجد في آن واحد نحو داخلي على 
السلاسل ونحْرٌ (مُتبدل) للسلاسل فيما بينها. وهكذا فإن القصة الأولى ل- 
7 تتخذ الهيئة التالية: 


تحقيق مساعدة 
اا سس سر 
فلذقاة  -<‏ أشتيقاف:. «تهية إقامة 


جعة حم 


مد اليد المصافحة ترك اليد 


هذا التمثيل تحليلي بطبيعة الحال. أما القارئ فيدرك تعاقبا خطياً من الحدود. 
ولكن ما يجب قوله هو أن حدود عدة سلاسل يمكنها أن تتداخل بعضها ببعض: 
السلسلة لا تنتهي إلا عندما يمكن للحد الأول من سلسلة جديدة أن يظهر: السلاسل 
تنتقل في طباق() ممع امم 16؛ وكليقاء بنية المسرود هاربة ع6نبودة: وهكذا 
فإن المسرود «يمسك» و«يبتلع». إن تداخل السلاسل لا يمكنه أن يسمح لنفسه 
بالتوقف» في عمل واحدء وبوساطة ظاهرة انفصال رئيسي إلا إذا استعيدت الكتل 
(الستيما 5تصدمع]كد) المحكمة السد على للمستوى الأعلى للأحداث (للشخصيات): 


)١(‏ لقد استشعر الشكلانيون الروس هذا الطباق» وبدؤوا بتحديد أنماطه: ويجب التذكير بالبنى 
الكبرى "المفتولة". (انظر الفصل )١,5‏ . 
حا للست 


واون و أيةة جوع وزو امكركة يق ثلاك: حقو قات :مسدكلة ووظيفيا لأ سشتيساتها 
تتوقف مرتين عن التواصل: لا يوجد أية علاقة سلسلية بين حدوثة المسبح 
وحدّوثة فورت - نوكسء ولكن تبقى علاقة فاعلية 161]مة:30» لأن الشخصيات 
(وبالتالي بنية علاقاتها) هي نفسها. إننا نتعرّف هنا إلى الملحمة («مجموعة 
من الخرافات المتعددة»): الملحمة هي مسرود مقطوع على المستوى 
الوظيفي؛ ولكنه مومّد على مستوى الفاعلين (ويمكن التحقق من هذا في 
الأوديسة» وفي مسرح بريشت). يجب إذن تتويج مستوى الوظائف الذي يوفر 
الجزء الأكبر من السياق السردي) بمستوى أعلىء؛ تقوم فيه وحدات المستوى 
الأول» من الأقرب فالأقربء باسثقاء معناهاء وهو مستوى الأحداث. 

*- الأحداث: 

-1- نحو وضعية بنيوية للشخصيات: 

مفهوم الشخصية ثانوي في الشعرية الأرسطية» وهو خاضع كليا لمفهوم 
الحدث. ويقول أرسطو: يمكن أن توجد حكايات رمزية 685165 دون «طباع»» 
ولكن لا توجد طباعٌ بلا حكاية رمزية. ولقد استعيدت هذه النظرة على يد منظرين 
كلاسيكيين من أمثال (فوسيوس 1”055105). وفيما بعدء بعد أن كانت الشخصية 
مجرد أسم؛ فاعل للحدث(2, اتخذت قواماً 0 وأصبحت فرداء انخضاة 
وولحتضتار خنازت :وكاكنا» سمل التعوية» وبيننا بخ فد ل يفعل شيكا د وبالظية 
حتى قبل أن يتحرك("), لقد كفت الشخصية عن كونها تابعة للحدث؛ وجمئتّدت 
مباشرة جوهراً نفسياً؛ وكان بوسع هذه الشخصيات أن تخضع للائحة» شكلها 
الأكثر نقاءً هو قائمة «الوظائف» في المسرح البرجوازي (اللعوبء والأب النبيل» 
إلخ.). ومنذ ظهور التحليل البنيوي رفض أن يعامل الشخصية على أنها جوهر: 


)١(‏ يجب ألا ننسى أن التراجيديا الكلاسيكية لم تعرف بعد إلا 'ممثلين" وليس 'شخصيات". 
(؟) 'الشخصية - الشخص" سادت في الرواية البرجوازية: في الحرب والسلام» نيكولا روستوف 
هو مباشرة شاب طيّب وشريف وشجاع وحام؛ والأمير آندريه كائن كريم الأصل ومحبّط 
إلخ. وما يحصل لهما يوضحهما ولا يصنعهما. 
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حتى لو كان ذلك من أجل تصنيفها؛ وكما يذكرنا تودوروف» فقد ذهب 
توماشيفسكي إلى حدّ أنه أنكر على الشخصية أية أهمية سردية» وكانت تلك وجهة 
نظر خففها فيما بعد. لم يذهب بروب إلى حد سحب الشخصيات من التحليل» ولكنه 
قلصها إلى تصنيف بسيطهء لا يقوم على علم النفس» بل على وحدة الأحداث التي 
يمنحها لها المسرود (مانئح شيء سحريء مساعدء شريرء إلخ). 

منذ بروب وما تزال الشخصية تفرض على التحليل البنيوي للمسرود 
المشكلة نفسها: فمن ناحية» إن الشخصيات (بأي اسم سْمَيّت: 5للةصهنك أو 
عقصدهكتهم أو كاصماءم) شك مقطط وصف ضروري» كك «رالأحدات» 
الصغيرة المرويّة عن أن تكون 07 خارجه؛ بحيث يمكن القول إنه لا يوجد في 
العالم كله مسر ود بلا «شخصيات!"», أو على الأقل بلا «عوامل 5نمءعة»» ولكن 
من 0 أخرى؛ إن هذه «العوامل» الكثيرة جدأ لا يمكنها أن توصف ولا أن 
تصنف اك «أشخاص».: إما أن يُعدَ «الشخص» شكلاً كاريكيا ضرفا : 
مقتصراً على بعض الأنواع (صحيح يح أنها الأكثر معرفة من قبلنا) وبالتالي يجب 
خنكك الكالة: لز لتعة جذا: من كل النصوص (حكايات شعبية» نصوص معاصرة)» 
تحوي عوامل وليس أشفاتب): و أ "0 أن «الشخص» ليس إلا عقلنة نقدية 
مفروضة من عصرنا على عوامل سردية بحتة. لقد اجتهد التحليل البنيوي 
الحريص جدا على عدم تعريف الشخصية بمصطلحات جواهر نفسية حتى الآن؛ 
وعبر فرضيات مختلفة» على تعريف الشخصية ليس بوصفها «كائناً ©نة»: بل 
بوصفها «مشاركا من :هم ويرى كلود برومون أن كل شخصية يمكنها أن 


)١(‏ إذا كان جزء من الأدب المعاصر قد هاجم "الشخصية" فليس ذلك لكي يهدمها (وهذا أمر 
مستحيل)؛ بل لكي يجردها من شخصها 1566همده5وم06» وهذا أمر ممكتلته عام : 
فالرواية تكون ظاهريا بلا 5 بلا شخصيات» عل دراما و7 لفيليب سولير 5011625 أممنتاتطط» 
تطرد كليا الشخص لصالح اللغة» ولكنها تبقي منها لعبة أساسية للفاعلين 5]مة:»ة» في مقابل 
فعل الكلام نفسه. وهذا الأدب يعرف دائماً 'فاعلا" » ولكن هذا الفاعل هو فاعل اللغة من 
الآن فصاعدا. 


تكون عامل سلاسل من الأحداث الخاصة بها (غشء إغواء)؛ وعندما تتطلب 
السلسلة الواحدة شخصيتين (وهذه هي الحالة العادية)» فإن السلسلة تحوي 
منظورينء أو إذا شئناء اسمين (ما هو غش بالنسبة لهذا هو إغواءً بالنسبة للآخر)؛ 
وبالإجمال» إن كل شخصية؛ حتى لو كانت ثانوية» هي بطل سلسلتها الخاصة. 
واكتنبا حال تودوروف رو اية نفسية (لعلاقات الخطرةوعوناعهععمهل كدهدنتهةنا وع.]) 
فإنه لم ينطلق من الشخصيات - الأشخاصء بل من العلاقات الثلاث الكبرى التي 
يمكن أن تنغمس بها هذه الشخصيات؛ وسمّاها محمولات أساسية (حبء تواصل؛ 
مساعدة)؛ وهذه العلاقات خاضعة؛ بموجب التحليل» إلى نوعين من القواعد: 
علاقات اشثقاق عندما يكون المقصود الأخذ بالحسبان العلاقات الأخرى؛ وعلاقات 
فعل عندما يكون المقصود وصف تحول هذه العلاقات خلال القصة: يوجد 
شخصيات كثيرة في «لعلاقات الخطرة» ولكن «ما يُقال عنها» (محمولاتها) 
يمكنها أن تصنف". وأخيراًء اقترح غريماس وصف شخصيات المسرود 
وتصنيفهاء ليس بحسب ما هيء بل بحسب ما تفعل (ومن هنا أتى اسمها: فواعل 
كنهداءة)؛ ما دامت تشارك في ثلاثة محاور دلالية كبرىء نجدها في الجملة (فاعل 
ومفعول مباشر ومفعول غير مباشر وظرف) وهي التواصل والرغبة (أو البحث) 
والامتحان("؛ وبما أن هذه المشاركة تنتظم بحسب مثنويات»؛ فإن عالم الشخصيات 
اللامتناهي خاضع هو أيضاً لبنية استبدالية (فاعل / مفعول» واهب / آخذء مساعد / 
معارض).؛ مبثوثة داخل المسرود؛ وبما أن الفاعل يحتد صفاء يمكنه أن يُملاً 
بممثلين مختلفين؛ مُعبّئين بحسب قواعد مضاعفة واستبدال أو نقص 66تمعنه. 

لهذه المفاهيم الثلاثة كثي من النقاط المشتركة. النقطة الأولى وعلينا أن 
نكرّر ذلك وهي تعريف الشخصية بحسب مشاركتها في دائرة الأحداث؛ نظراً لأن 
هذه الدوائر قليلة العدد ونموذجية وقابلة للتصنيف؛ ولهذا السبب سمي المستوى 
الثاني للوصف, على الرغم من أنه مستوى الشخصياتء بمستوى الأحداث: ويجب 
)١(‏ .1967 رعذكنامتهآ ,1نهألهء(/نجوزى اه عاالو راذآ 


)( .129 .م ,1966 ب56كذا0 31[ ,011721 لاي عله 111زوترر6ى 
م شعرية المسرود هم-” 


ألا تفهم هذه الكلمة بمعنى الأحداث الصغيرة التي تشكل نسيج المستوى الأول» بل 
بمعنى المفاصل الكبرى للتطبيق العملي (رّغب» تواصل؛ ناضل). 

*-7- مشكلة الفاعل: 1 

التشكلاع» التي أثاردها "تصكيف: التحخضيات فى المفترود" ىتحل انعد 
بالتأكيد إننا نتفق جيدا على أن الشخصيات المتعدّدة للمسرود يمكنها أن تخضع 
لقواعد استبدال وأنه» حتى داخل عمل معيّنء يمكن للصورة نفسها أن تمتص 
كتخضوات :مكتلفة!')؛ وق فاحية آخن 0 يبدو أن النموذج الفاعلي إءاصهاءة الذي 
اقترحه غريماس (ثم تناوله تودوروف من جديد بمنظور مختلف) قد قاوم اختبار 
عدد كبير من المسرودات: ككل نموذج بنيوي» يساوي أقل بشكله القانوني (قالب 
اه فاعلين) من التحويلات المنظمة (نقص؛: اضطرابات» مضاعفات. 
استبدالات) يستعد إليها تارك هكذا أملاً في تصنيف فاعليٌ للمسرودات7)؛ ومع 
ذلك عندما يكون للقالب قوة مصنفة جيّدة (كما هي حال فواعل غريماس).؛ فإنها 
ديع :حباب قفنة 'المشاركات »تمك أن خدال: بنضيط حلت المنظور اك وعتدننا 
تحترم هذه المنظورات (في وصف برومون)» فإن منظومة الشخصيات تبقى 
مقسّمة؛ الاختزال الذي اقترحه تودوروف يتحاشى العقبتين» ولكنه لا يتعلق حتى 
ذلك اليوم إلا بمسرود واحد. يبدو أن هذا كله يمكن أن ينسجم بسرعة. الصعوبة 
الحقيقية التي يثيرها تصنيف الشخصيات هو مكان (وإذن وجود) الفاعل في كل 
قالب فاعلي؛ مهما كانت صيغته. من هو فاعل (بطل) مسرود معين؟ هل يوجد - 
أو لا يوجد - صف مميز للممثلين؟ لقد عوّدتنا روايتنا على التأكيد بطريقة أو 


(1) لقد نشن التخليل النفسى هذا للتكثيف على نطاق واسنعء كما قال مالارمية يخصوضن مائلت: 
'كومبارس؛ يجب ذلك! لأن كل شيء في الرسم المثالي للمشهد يتحرك بحسب تباال رمزي 
لأنماط فيما بينها أو تسيا في صورة وحيدة." (.301 .م ,2161206 رعطقغطا ناه فمدمبممت) 

(8) كن سيل للمتل» التسرودك التي ركرك فيه 'للفافل: وللمتعرل ممتر تصن ف ااشكمنية 
نفسها هي مسرودات البحث عن النفسء عن الهوية الخاصة» (لحمار الذهبي)؛ ومسرودات 
يلاحق فيها الفاعل مفعو لات متعاقبة (مدام بوفاري)» إلخ. 
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بأخرى» ومفتولة أحيانا (سلبية)» على شخصية من بين شخصيات أخرى. ولكن 
التمييز بعيد عن الأدب السردي كله. وهكذا فإن كثيراً من المسرودات تواجه بين 
خصمين» حول رهانء تكون «أفعالهما» متعادلة بهذه الطريقة؛ عندها يكون الفاعل 
مضاعفاً بصورة حقيقية» ودون أن يكون بوسعنا أن نختزله إلى الاستبدال؛ وربما 
كان هنا شكل قديم دارجء كما لو أن المسرودء على غرار بعض اللغات» قد عرف 
هو الآخر مبارزة أشخاص. وهذه المبارزة مهمة جدا بحيث أنها تقرّب المسرود 
إلى بنية بعض الألعاب (الحديثة جدا)ء فيها خصمان متساويان يرغبان في 
الحصول على شيء وضعه أحد الحكام في وضعية الدوران؛ وهذا المخطط يذكر 
بالقالب الفاعلي الذي اقترحه غريماسء وهذا لا يمكنه أن يثير استغرابنا إذا ما 
أردنا أن نقتنع أن اللعبة» ولكونها لغة» تتعلق هي أيضا بالبنية الرمزية نفسها 
التي نجدها في اللغة وفي المسرود: اللعبة هي أيضاً جملة7). إذا احتفظنا إذن 
بصف مميّز من الممثلين (فاعل البحث؛ والرغبة» والحدث)؛ فمن الضروري 
على الأقل تليينه بإخضاع هذا الفاعل لفئات الشخص نفسهاء غير النفسية» بل 
النحوية: مرةً أخرى؛ يجب الاقتراب من اللسانيات من أجل التمكن من وصف 
وتصنيف العنصر الشخصي (أنا/أنت) أو اللاشخصي (هو) المفرد أو المثنى 
أو الجمع ل (الحدث). ربما كانت هذه الفئات النحوية للشخص (القابلة للبلوغ 
في ضمائرنا) هي التي ستعطي مفتاح المستوى الفاعلي. ولكن بما أن هذه 
الفئات لا يمكنها أن تحدّد إلا بالنسبة إلى عنصر الخطاب» وليس عنصر 
الواقع(') فإن الشخصيات؛ بوصفها وحدات المستوى الحدثي» لا تجد معناها 
(قابليتها للفهم) إلا إذا دمجناها في مستوى الوصف الثالث» الذي نسمّيه هنا 
مستوى السرد (لتمييزه عن مستوى الوظائف ومستوى الحدث). 

)١(‏ إن تحليل سلسلة جيمس بوند الذي قام به أمبيرتو أيكو في 8 ,215هناههءنصدادصم:ه©» ترجع إلى 

اللعبة أكثر من رجوعها إلى اللغة. 
(') انظر التحليللات عن الشخص التي قدّمها إميل' بنفيئيست في عنواتعسودنا مك كوسؤاطمم 
6ح 
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- السرد: 

-١- 4‏ التواصل السردي: 

مثلما يوجد داخل المسرود وظيفة تبادل كبرى (مقسسّمة بين واهب 
ومستفيد)» كذلك بصورة مشابهة؛ إ: الستووة» توصيعة لان هو رفاك مدل 
يوجد واهب للمسرودء رودم الستوره فكما نعرف في اللسانيات؛ إن أنا 
وأنت يفترض كل منهما الآخر مسبقا بصورة حتمية؛ وبالطريقة نفسهاء لا يمكن 
أن يوجد مسرود دون راو ودون مستمع (أو قارئ). ربما كان هذا أمرا عَانناء 
ومع ذلك هو مستغل بصورة سيئة. . من المؤكد أن دور المرسل قد أسهب في 
شرحه (يُدرس «مؤلف» رواية دون التساؤل إن كان هو «الراوي»)؛ ولكن 
عندما ننتقل إلى القارئ تضنبح النظرية الأدبية خجولة أكثر بكثير. في الواقع؛ 
ليست المشكلة في استبطان حوافز الراوي ولا التأثيرات التي يُحدثها السرد على 
القارئ» بل إنها في وصف الشيفرة التي من خلالها يكون الراوي والقارئٌ 
مدلولين على مدى المسرود نفسه. للوهلة الأولى تبدو علامات الراوي مرئية 
أكثر وأكثر عدداً من علامات القارئ (المسرود غالبا ما يقول انا أكثر مما يقول 
أنت)؛ في الواقع» إن علامات النوع الثاني مفتولة أكثر من علامات النوع الأول؛ 
وهكذا إن الراوي» إذ يكف عن «العرض»» ويروي أحداثاً يعرفها تمام ولكن 
القارق يجيلياء فاقة وخنة تقض وال؛ اغلامة قزاءة" آنه لن: زكون هتالف منعتو 
أن يعطي الراوي المعلومة لنفسه: كان ليو صاحب هذه العلبة1). كما تقول لنا 
رواية بضمير المتكلم: هذه علامة القارئ» قريبة مما يسمّيه ياكوبسون الوظيفة 
التأؤزية 18زؤترقة: للنو اضيل»: نكلوا لتقحن: الجرة: .منتتراك جانيا الآن. :علامات 
الاستقبال (على الرغم من أهميتها)؛ لنتحدّث قليلا عن علامات السرد(". 


)١(‏ انفجار مضاعف في بانكوكء الجملة تؤثّر 'كلمح البصر" في القارئ؛ كما لو أنه التفت إليه. 
وبالعكسء فإن 0 'وهكذا خرج ليو للتو"' هي علامة للراوي؛ لأن هذا يشكل جزءا من 
تفكير يقوم به تشخص 

(؟) تودوروف (في 0 السابق) عالج من قبل صورة الراوي وصورة القارئ. 
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من هو واهب المسرود؟ يبدو أن ثلاثة مفاهيم قد صيغت حتى الآن: الأول 
يقول إن المسرود مرسل من شخص 0 النفسي الكامل للكلمة)؛ ولهذا 
الشخص اسم» هو المؤلف» الذي تتبادل فيه بلا توقف «الشخصية» وفن فرد محدد 
الهوية تَمامَاء يأك قروا 0 إن المسرود (وبصورة خاصة 
الرواية)» » ليس إلا التعبير عن أنا خارج عنه. والمفهوم الثاني يجعل من الراوي 
وعياً كاملء لاشخصياً ظاهريآاء يرسل القصة من وجهة نظر علياء وجهة نظر 
اللهل): الرواي هو في الوقت نفسه داخليٌّ على شخصياته (لأنه يعرف كل ما 
يحدث لهم) وخارجي عنها (لأنه لا يتماهى أبدا مع هذه الشخصية ولا مع تلك). 
أما المفهوم الثالث» وهو الأحدث (هنري جيمس» سارتر) فهو يرى أن على 
الراوي أن يقصّر مسروذه على ما تستطيع شخصياته أن تلاحظه أو تعرفه: 
يجري كل شيء كما لو أن كل شخصية هي كل بدورها المرسل في المسرود. هذه 
المفاهيم الثلاثة مزعجة على اعتبار أنها ترىء ثلاثتهاء في الراوي والشخصيات 
أشخاضا حقيقيين» «أحياء» (نعرف القوة الخالدة لهذه الخرافة الأدبية)» كما لو أن 
المسرود يُحتد أصلاً من مستواه المرجعي (إنها مفاهيم «واقعية» أيضاً). من وجهة 
نظرنا على الأقل» الراوي والشخصيات هم بصورة جوهرية «كائنات من ورق»؛ 
ولا يستطيع مؤلف (مادي) مسرود أن يُخلّط في شيء مع راوي هذا المسرود("؛ 
إن علامات الراوي كامنة في المسرودء وهي بالتالي ممكنة البلوغ بالنسبة للتحليل 
السيميائي؛ ولكن من أجل التقرير ما إذا كان المؤلف نفسه (سواءٌ أكان معلناً لنفسه 
أو مختبئا أو ممحوا) يمتلك «علامات» ينثرها في عمله؛ يجب افتراض علاقة 
سيميائية بين «الشخص» ولغته» تجعل. من المؤلف فاعلا مليئا ومن المسرود 


)١(‏ 'عندما يُكتب من وجهة نظر نكتة علياء أي كما يراها الله الطيب من عل" ( مم 5:6 باتعطنها5 
.م ,1965 راآناع5 ,رمته لاعن 0 عا 12[ 0 

)١(‏ تمييز أكثر ضرورة؛ على المستوى الذي يشغلناء بحيث أن كمية كبيرة من المسرودات ليس 
لها مؤلفء تاريخيا (المسرودات الشفاهية» والحكايات الشعبية» والملاحم المنسوبة إلى آيدين» 
وإلى منشدينء إلخ). 

يعات 


التعبير عن هذا الامتلاء: وهذا ما لا يستطيع التحليل البنيوي أن يقرزه: من يتكلم 
(في المسرود) ليس هو من يكتب (في الحياة) ومن يكتب ليس من هو كائن/). 

وواقع الأمرء إن السرد الحقيقي (أو شيفرة الراوي) لا يعرفء مثله مثل 
اللغة» إلا منظومتين من العلامات: شخصية 615022615م ولاشخصية -2 
19 وهاتان المنظومتان لا تتمتعان بالضرورة بالإشارات اللسانية 
المتعلقة بالشخص (أنا) أو باللاشخص (هو)؛ فعلى سبيل المثال يمكن أن توجد 
مسروداتء أو حدّوثات على الأقل» مكتوبة بضمير الغائب» مع أن ختصيردها 
الحقيقي يكون بضمير المتكلم. فكيف نقرّر ذلك؟ تكفي (إعادة كتابة 
«1681161») المسرود (أو الفقرة) من هو إلى أنا: ما دامت هذه العملية 
لاتسبّب أي تحريف في الخطاب إلا التغيير في الضمائر النحوية؛ فمن المؤكد 
أننا نبقى في منظومة الشخص: على الرغم من أن بداية رواية -رمع014/76) 
مروية بضمير الغائب, فإنها في الواقع مروية من جيمس بوند؛ ولكي يتغير 
العنصرء يجب أن تكون إعادة الكتابة ع0اتدمء+ مستحيلة. وهكذا الجملة: 
«لمح رجلا في الخمسين من عمره؛ يمشي مشية شاب؛ دهن شخطد 
تقاما 4 اعلئ: الر خم تمق :صيخة الخائب (تأنا» مكيف يونة» لمتكت (شتخضا . ُ<( 
ولكن الملفوظ السردي «طرق :اللخ للكأس بدا وكأنه يعطي بوند إنهاما 
احا > لايمكنه أن يكون كتتصبياء بسبب فعل «بدا» الذي أصبح علامة 
للاشخصي (وليس للغاتب). من المؤكد أن اللاشخصي هو الصيغة التقليدية 
التسوؤذه وكلك" ته للق أقانك: «مكلوية مني كاملة:«خاضة بالتسووة 
(المنطوق بالماضي المبهم 072713055:6)) المخصّص لإبعاد حاضر من يتكلم. 
يقول بنفينيست: «في المسرودء لا أحد يتكلم.» ومع ذلكء فإن العنصر 
)١(‏ جاك لاكان 100 .3: "الفاعل الذي أتحدّث عنه عندما أتحدث هل هو نفسه الذي يتكلم؟" 
(*) ال '6نوزومج " هو زمن في اللغة اليونانية يدل على الماضي غير المحدد بتأريخ محدد؛» وهو 

يستخدم أكثر في الحكم والأمثال: عناونممع 66ذ:مد!. (المترجم) 
(؟) إميل بنفينستء المرجع السابق. 
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الشخصي بأشكال متنكرة نوعا ما) غزا المسرود شيئا فشيئاء وبما أن السرد 
مروي بصيغة الآن وهنا عصناط © عنط في الكلام (وهذا هو تعريف المنظومة 
الشخصية)؛ كذلك نرى اليوم كثيراً من المسرودات» ومن أكثرها شيوعاء 
تخلط بإيقاع سريع إلى أقصى حدء وغالبا ضمن حدود الجملة الواحدة» بين 
الشخصي واللاشخصيء مثل هذه الجملة من «ءع6010/7©: 

د - زرقاوان لاشخصي 

كانتا متبّتتين على عيني دو بون الذي لم يكن يعرف ماذا يفعل شخصي 

كانت هذه النظرة لقابتة كحو مرزيجا مق للطبية والنخرية والحط الذاتي 
من القدر. لاشخصي 

من البدهي أن هذا الخلط بين المنظومات قد شه مبهؤلة: ويمكن أن تذهب 
هذه السهولة إلى حد التزوير: رواية بوليسية لأغاتا كريستي (الساعة الخامسة 
وخمس وعشرون دقيقة) لم تبق على اللغز إلا بلغش ذو تتكين اسرد 
شخصية موصوفة من الداخل» في حين أنه هو القاتل!' لحري كد نو كا ار 
أن لدى الشخص نفسه وعي الشاهدء مضمًّا في الخطاب» ووعي القائل» مضمّا 

في المرجع الخارجي. إن الدوّارة الخاطئة للمنظومتين هي وحدها تتيح اللغز. إننا 

نفهم إذن» لاق القطك الاح عق أن لسع دل قرة لمظازمة اللسدتارة رحد 
ضروري للعمل - ولكن دون احترامه حتى النهاية. 

بيد أن هذه القوة التي يسعى إليها بعض الكتاب المعاصرين ليست 
بالضرورة مُتَطلَباً جمالياً. وما يسمّى رواية نفسية تتميّز بالخلط بين المنظومتين: 
حاشدة على :النوالن :علامات” اللاشتخصن .وعلامات الشحطن؟ :ويصوزة متاقضة 
لايستطيع علم النفس أن يقبل منظومة صرفة للشخصء لأنه إذ يوصل المسرود 
)١(‏ صيغة شخصية: "كان يبدو لبورنابي أن شيئأً لم يتغيّر' إلخ- والطريقة أكثر فجاجة في 


رواية مقتل ربوجر أكرويد» لأن القائل يقول فيها صراحة أنا. 


كلّه إلى عنصر الخطاب وحده؛ أو إذا شئناء إلى فعل الكلام؛ فإن مضمون الشخص 
نفسته هو المهدّد: الشخص النفسي (من النوع المرجعي) ليس له أية علاقة مع 
الشخص اللسانيء» الذي هو غير معرّف أبدا باستعدادات أو نوايا أو ملامح» بل 
بمكانه (المشفر) فقط في الخطاب. إن هذا الشخص الشكلي هو الذي يُجتهد اليوم 
في الكلام عنه؛ المقصود هنا تمرّد كبير (لقد نما انطباعٌ عند الجمهور بأنه لم يعد 
هناك من «روايات» تكتب). لأنه يرمي إلى نقل المسرود من المستوى الحضوري 
كلام ما هو الفعل الذي يلفظه نفسه(". إن الكتابة اليوم ليست الرواية» بل هي القول 
إنه يُروى» ونقل كل المرجع الخارجي («ما يُقال») في فعل الكلام هذا. لذا فإن 
جزءا من الأدب المعاصر لم يعد وصفياء بل متعدّياء يحاول أن يُنجز في الكلام 
حاضرا صرفاً جدا بحيث أن كل الخطاب يتماهى مع الفعل الذي يخلصه؛ نظراً 
لأن اللوغوس كله قد أوصل - أو امتد - إلى حكم بالقوة/) وندها. 

4-5- وضع المسرود: 

إذن المستوى السردي مشغول بعلامات السردية 25206516م ع0 «5عمعاد: 
مجموعة العوامل التي تعيد دمج الوظائف والأحداث في التواصل السردي: 
المتمفصل على مُعطيه ومتلقيه. وقد درس بعض هذه العلامات: في الآداب 
الشفاهية تعرف بعض رموز الإنشاد (أشكال البحورء وبروتوكولات التقديم 
المتعارقف عليها)» ونعرف أن «المؤلف» ليس ذلك الذي يخترع أجمل القصص. 
بل هو الذي يتحكم بصورة أفضل بالقانون الذي يتقاسم استخدامّه مع سامعيه: 
فالمستوى السردي واضح جدا في هذه الآداب» وقواعده مُلزمة جداء بحيث أنه من 
الصعب تصوّر «حكاية» محرومة من علامات المسرود المرمّزة («كان ذات 


)١(‏ حول الإنجازيء انظر تودوروف»؛ المرجع السابق - والمثال التقليدي على الإنجازي هو 
الملفوظ: "أنا أعلن الحرب" الذي لا يتأكد من شيء ولا يصف شيئاء ولكنه يستمد معناه من 
لفظه الخاص. (بعكس الملفوظ: "الملك أعلن الحرب" الذي هو حضوريء؛ وصفي) . 

(؟) حول الفرق بين اللوغوس والحكم بالقوة» انظر جينيت؛.المرجع السابق. 

ا 


مرة..» إلخ). وفي أدابنا المكتوبة» قمنا فيكر! جدأ بتحديد «أشكال الخطاب» (وهي 
في الواقع علامات سردية): تصنيف صيغ تدخل المؤلفء وقد بدأ أفلاطون :512 
هذا التصنيفء ثم تناوله 0 جديد ديوميديس7() 0ه ترميز بدايات ونهايات 
المسرودء وتعريف بأساليب التقديم المخنلفة (2اءععنلصة 00هده! يماءععمتل 151200 مع 
انوس هاءععا مننقده'[!")): دراسة «وجهات النظر»». إلخ. هذه العناصر كلها تشكل 
جزءاً من المستوى السردي. وبصورة بَدَهية يجب أن نضيف إليه الكتابة في 
مجموعه؛ لأن دورها ليس في نقل المسرود, بل في إعلانه. 

وواقع الأمرء إن في إعلان المسرود تتدخل وحدات المستويات الأدنى: 
فالشكل الأخير للمسرودء بوصفه مسروداء يتعالى على مضامينه وأشكاله 
السردية الحقيقية (الوظائف والأحداث). وهذا ما يفسّر كون الرمز السردي هو 
المستوى الأخير الذي يمكن أن يبلغه تحليلناء إلا في حال الخروج من الموضوع 
- المسرود؛ أي في حال انتهاك قاعدة التلازم +همعصةصدمة1 التي تؤسّسه. في 
الواقع لا يستطيع السرد أن يأخذ معناه إلا من العالم الذي يستخدمه: فبعد 
المستوى السردي يبدأ العالم» أية منظومات أخرى (اجتماعية واقتصادية 
وإيديولوجية)؛ مفرداتها ليست المسرودات فقطء بل عناصر من جوهر آخر 
(أحداث تاريخية» وتحديدات وتصرفات»ء إلخ)؛ ومثلما تقف اللسانيات عند الجملة؛ 
فإن تحليل المسرود يقف عند الخطاب. بعد ذلك يجب الانتقال إلى سيميائية 
أخرى. واللسانيات تعرف هذا النوع من الحدود - الذي كانت قد سلّمت به - إن 
لم تكن قد استكشفته - تحت اسم وضع 51013000. ويعرف هوليداي «الوضع» 
(بالنسبة إلى الجملة) بأنه مجموع الأحداث غير المجتمعة7"؛ و يعرفه برييتو 


)١(‏ مداوقمائصا غ76 سناع كنصء0 (لا تقحل للراوي في الخطاب: المسرح.ء مثلاً)؛ نالعج 
وس (وحده الشاعر له الكلام: الحكم والقصائد التعليمية) 201011126 كناهعع (مزيج 
من الجنسين: الملحمة). 

(5) ,150 .م ,ادكصول تمورداة/! هأ ,معمدعءه5 .1][ 

(9) ١6.م‏ نك .ده ,/مه110م112 >آ.هى.1ة 


مونة: «هو مجموعة الأحداث المعروفة من المتلقي في لحظة الفعل السيمي 
60101 وبصورة مستقلة عنه(".» نستطيع أن نقول بالطريقة نفسها إن كل 
مسرود خاضع ل «وضع مسرود»»؛ أي لمجموعة البروتوكولات التي بموجبها 
يُبنى المسرود. في المجتمعات المسمّاة «قديمة»»؛ وضع المسرود مرمّز بقوة()؛ 
وحده أدب الطليعة في أيامنا ما يزال يحلم ببروتوكولات قراءة؛» مشهودة عند 
مالارميه» الذي كان يريد أن يُنشد الكتاب على الجمهور بحسب ترتيب محدّد 
ومطبوعة عند بوتور +8040 الذي يحاول أن يُرفق الكتاب بعلاماته الخاصة. 
ولكن الشائع» هو أن مجتمعنا يُخفي باهتمام قدر الإمكان ترميزَ وضع المسرود: 
لم:قفد تخسية طرق للسزة الث اتحاؤل تطبيع الميزود للتالى: متظاهرة بإعطائة 
فراضنة كلبيفكة::ول| الستظها القون». إنها كحاوق أن والخفدنه 40 
رواية عن طريق الرسائل» مخطوطات يُدَعى العثور عليهاء مؤلف التقى 
بالراوي» وأفلام تلقي بقصتها قبل عرض الأسماء. إن الاشمئزاز من عرض 
الرموز يسم المجتمع البرجوازي والثقافة الجماهيرية التي خرجت منه: في هذا 
أو ذاك: تلزم علامات ليس لها هيئة العلامات. ومع ذلك؛ فإن هذاء إن استطعنا 
القول» ليس إلا غَرضا كديا مغ طزممة طمامةغ يكيويا: مألوفة جداء ومهملة جدا 
اليوم عملية فتح رواية أو صحيفة أو جهاز تلفزيون» ولا شيء بوسعه أن يمنع 
أن يُقِيم هذا الفعل المتواضع في داخلناء دفعة واحدة؛ وبأكمله» الرمز السردي 
لدي التتجداع ليا وجهدء الطريقة يكون للمستوى السردي دور ثنائي: مجاور 
لوضع المسرود (وأحيانا متضمّن ل4)» إنه يفتح على العالم الذي ينهزم فيه 
المسرود (يُستهلك)؛ ولكن في الوقت نفسه» إذ يتوج المستويات السابقة» فإنه يغلق 
المسرودء ويكونه نهائيا على أنه كلامٌ للغة تتوقع وتحمل متالغتها الخاصة 


. 11101838 


(") 36 .ص ,1964 ,امكناه/! ونومامه/! ع0 دعملءدرزبط 


() يذكر ل. سيباغ 56058 .1 أن الحكاية يمكن أن تقال في أية لحظة وفي أي مكان؛ وليس 
المسرود الأسطوري. 


)ا المسرود: 

يكن له تراك لئاه شه سق طريسة ليقن + عنمل إن الاي 
الذي ينتج وحدات (وهذا هو الشكل بحسب بنفينيست)» والإدماج الذي يجمع هذه 
الوحدات في وحدات صف أعلى (وهذا هو لمعنى). وهذه العملية المزدوجة 
موجودة في لغة السرد؛ فهي أيضا تعرف تمفصلاً وإدماجاء شكلاً ومعنى. 

-5-١‏ الالتواء والتوسع: 

شكل المسرود يتسم بصورة أساسية بقوتين: قوة إيعاد العلامات على 
مدى القصةء وقوة إدخال توسّعات غير متوقعة في هذه الالتواءات. هاتان 
القوتان تبدوان كأنهما حرّتان؛ ولكن خصيصة المسرود هي بالضبط تضمين 
هذه «الانزياحات» في لغتها("). 

التواءات العلامات موجودة في اللغة» حيث درس بالي 82119 ذلك في 
اللغتين الفرنسية والألمانية!), هناك اختلال في الترتيب 26هادتل عندما لا تعود 
علامات (رسالة ما) مرصوفة ببساطة؛ ما إن لازن الخطية (المنطقية)» (على 
سبيل المثال: أن يسبق المحمول الفاعل). ويُعثر على شكل واضح من اختلال 
لترتيب عندما ا تكون أجزاءٌ 0 أخرى على مدى 
قتصبح الجملة: 6صمه0هدم دنهتصدز كنا0ط 26م 6): 5 | لأن العلامة قد انقسمت» 
فإن مدلولها قد توزّع على عدة دوال يبتعد كل منها عن الآخرء وإذا ما أخذ كل 
منها على حدة فإنه لن يُفْهَم. ولقد رأينا ذلك من قبل بمناسبة الحديث عن المستوى 
الوظيفي؛ وهذا بالضبط ما يحصل ة في المسرود: فعلى الرغم من أن وحدات سلسلة 
مااشكل كلا ولهدا عل معترى يهل اللتبلة تضنهاء: ونعنها أن عمقل ها عن 


)١(‏ فاليري: "الرواية تقترب شكليا من الحلم؛ ويمكننا أن نعرف الاثنين بتأمّل هذه الخصيصة: أن 
انزياحاتهما كلها تزة تنتمي إلِيهما . 
(5) ,لإالدظ وعاتهطه .1965 بل “ك4 رعمن ةا كزمورجم تر عنتوااكتنو دزا اه ءلم فاع عننوأاك عاضا 


بعض عن طريق إدخال وحدات آتية من سلاسل أخرى: ولقد قلنا سابقا: إن بنية 
المستوى الوظيفي هارية2"7. وبحسب مصطلح بالي الذي يقابل بين اللغات 
التركيبيةء حيث يهيمن خلل الترتيب (مثل اللغة الألمانية)؛ واللغات التحليلية؛ التي 
تحترم أكثر الخطية المنطقية لوحدة المعنى عند:202056 13 (مثل الفرنسية)» فإن 
المسرود سيكون لغة تركيبية بقوة قائمة بصورة جوهرية على تركيب وتعليب 
وتغليف: كل نقطة من المسرود تشع في كل الاتجاهات في أن واحد: عما يلك 
ان وه ويسكي بانتظار الطائرة» فإن لهذا الويسكي» 5 قيمة متعددة 
المعاني 0139:5601006م» إنها نوع من العقدة الرمزية التي تجمع عدة مدلولات 
(حداثة وغنى وبطالة)؛ ولكن طلب الويسكي» بوصفه وحدة وظيفية» يجب أن ينتقل 
من قريب إلى قريب؛ عدة مراحل (استهلاكء انتظارء رحيلء إلخ) لكي يجد معناه 
الأخير:" الوحدة: «ماخوذة» 'مخ. المسرود كله ولكن: بالمقابل: فإن؛ :هذا المسووة 
«لايصمد» إلا بفتل وإشعاع هذه الوحدات. 

إن الفتل المعمّم يعطي لغة المسرود سمتها الخاصة: ظاهرة منطقية صرفة: 
لأنها قائمة على علاقة» غالبا بعيدة» ولأنها تحشد نوعاً من الثقة في الذاكرة 
الإدراكية 76اءه16[1م1» إنها تستبدل باستمرار المعنى بالنسخة الصرفة والبسيطة 
من الأحداث المرويّة؛ ففي «الحياة»» من النادر في لقاء ما ألا تعقب عملية الجلوس 
مباشرة الدعوة إلى اتخاذ المكان؛ وفي تروف إن هذه الراك لفقا ردن 
وجهة نظر تكيّقية عداوا4صنم يمكنها أن تكون منفصلة بسلسلة طويلة من 
الإدخالات المنتمية الدوكن وظيفية مخلفة ناما وفك كك ملل ين الأينة 
المنطقية لها قليل من العلاقة مع الزمن الواقعيء نظراً لأن النثر الظاهر لهذه 
الوحدات يتم دائما وبقوة بالمنطق الذي يوحد نوى السلسلة. «التشويق» ليس بكل 
تأكيد: الآ شكلا عرد ا أو :أذا تقتناة خاذاء يق اللخ اءة عق ثلهية: لقا الملسلة 


)١(‏ انظر ليفي - شتراوس: (234 .م ,6ا2تبمعنتم؟ أأعماهممعطامم) : "علاقات يمكنها أن تأني من 
الباقة نفسهاء يمكنها أن تظهر على فوارق متباعدة عندما نقف في وجهة نظر تسلسلية زمنية 
اط 113." - كما إن غريماس شدد على تباعد الوظائف: غ21 ناعنا"5 56102:110106. 

تت 3 3 ت 


مقتوحة (بطرق توكيدية التأخير وإعادة الدفع» فهو يقوّي التماسَ مع القارئّ 
(المستمع)؛ ويمتلك وظيفية تواصلية؛ ومن ناحية أخرىء يقدّم لها تهديد سلسلة غير 
مكتملة» لاستبدال مفتوح (كما نظنء إذا كان لكل سلسلة قطبان)» أي باضطراب 
وار وها الخعاراي ذو اتلك قلق ,وصرون: لاله للها بار را 
فالتشويق إذن هو لعب بالبنية مخصّصء إذا استطعنا القولء لتهديدها وتمجيدها: إنه 
بيني تشويقاً «عمنااتط» حقيقياً للقابل للفهم؛ بتمثيل التسلسل و(ليس السلسلة) في 
هشاشته؛ فإنه يؤدي وظيفة اللغة نفسها: ما يبدو أكثر إثارة للشفقة 6نموافطلهم هو 
في الحقيقة الأكثر فكَوَية آوداءه1اء مف والتشويق يأسر بالعقل وليس «بالأحشاء('». 
ما يمكنه. أن ينفصل يمكنه أن يُملأ. وعندما تتباعد النوى الوظيفية» فإنها 
تعطي فراغات بينية يمكنها أن تملأ إلى مالانهاية؛ ويمكن أن نملا فواصلها بعدد 
كبير من الوسائط» ومع ذلك» إن تصنيفا جديداً تماما يمكن أن يتدخل هناء لأن 
حرية الوسيط يمكنها أن تضبّط بحسب مضمون الوظائف (بعض الوظائف 
معرض بصورة أفضل للوسائط من وظائف أخرى: الانتظارء على سبيل المثال!"), 
ويحسب جوهر المسرود (للكتابة إمكانيات الفصل - إذن الوسيط - أعلى بكثير 
من إمكانيات الفيلم): يمكن أن نقطع حركة مروية بصورة أسهل من الحركة نفسها 
هرئية). إن القدرة التوسيطية للمسرود لها تتويجها في قدرتها الحذفية عدوقامنا[ه. 
فمن ناحية» وظيفة (يتناول وجبة هامة) يمكنها أن تقتصد كل الوسائط المحتملة التي 


)١(‏ يقول ج.ب فاي عبره.1.5 بمناسبة بافوميه 0م82 لكلوسوفسكي 12105507511: 'نادر اننا 
يقوم الخيال (أو المسرود) بإماطة اللثام عما هو دائماء بالقوة: تجريب 'للفكر" على "الحياة' 
(88.م ,22 رآع 0 اع1). 

(١‏ منطقيا ليس للانتظار إلا نواتان: الأولى انتظار موضوع. والثانية انتظار مرضي أو خائب» 
ولكن النواة الأولى يمكنها أن تكون موسّطة توسيطأ واسعاء وأحياناً إلى مالا نهاية (بانتظار 
غودو): لعبة من جديدء» وهي قصوى هذه المرة مع البنية. 

(9) فاليري: "بروست يقسّم-ويعطينا الإحساس بقدرته على التقسيم إلى ما لانهاية- ما اعتاد 
الكتاب الآخرون على تجاوزه.' 


دامع - 


تخفيها (تفصيل الوجبة)7)» ومن ناحية أخرىء؛ من الممكن اختزال السلسلة إلى 
نواهاء وتراتبية من السلاسل إلى حدودها العلياء دون تشويه معنى القصة: يمكن أن 
تحتد هوية مسرود حتى إذا قصرنا مقطعها الكلي على فاعليها ووظائفها الرئيسة: 

تنتج عن رقع التدريجي للوحدات الوظيفية7). بمعنى آخرء يتقدّم المسرود 
إلى الملخص (ما كان يسمّى سابقاً الموجّز). للوهلة الأولى» الأمر هكذا بالنسبة إلى 
كل هدو 33 والكق: لكل مضل ود تنك ملخصيةة على شديل المكال::هما أن القضديدة 
الغقائية ليث 1لا" لاله والنمفة" اذاو ناكدلا .و تتخيمنا نفو <لعتلاء. بهذا 
المدلول» والعملية قوية جداً بحيث,أنها تغيّب هوية القصيدة (عندما تلخص القصائد 
الغنائية تَختّزّل إلى مدلولي الحب والموت): ومن هنا تأتي القناعة بعد القدرة على 
تلخيص القصيدة. بعكس ملخص المسرود (إذا جرى بحسب المعايير البنيوية) فإنه 
يُبقي على فردية الرسالة. بمعنى آخرء المسرود قابل للترجمة ع1اطناء01هت دون 
خسارة كبيرة: ما لا يُترجم لا يُحدّد إلا في المستوى الأخير» السردي: على سبيل 
لفقل" إن :ذوال: السبزدية يمكنها أن صتقل بضيغوية من الزولية إلى الننينها الت 
اعرف التعالجة” التبخهيزة: إلا بصيوزة: لمتقائية هد !"ابر القليقة الأكينة من 
المستوى السرديء وهي الكتابة» لا يمكنها أن تنتقل من لغة إلى أخرى (أو تنتقل 
بطريقة سيئة جدا). إن قابلية المسرود للترجمة 2408611146 12 تنتج عن بنية 


)١(‏ هنا أيضأء ثمة تخصيصات بحسب الجوهر: للأدب قدرة حذف لامثيل لها-ليست للسينما. 
(؟) هذا الاختزال لا يتناسب بالضرورة مع تقسيم الكتاب إلى فصولء بل يبدو على العكس» أن 
دور الفصول أصبح أكثر فأكثر ميلا إلى إنشاء القطوع, أي التشويق (تقنية المسلسلات). 

(6) غك .مه ,»انا .2: 'يمكن أن تفهم القصيدة على أنها نتيجة لسلسلة من التحويلات المطبقة 
على جملة: 'أنا أحبّك".' وهنا يلمّح روفيه بالضبط إلى التحليل البارانويي عن الرئيس شيبربر 
(خمس تحليلات نفسية). 

(4) مرة أخرى نقول بعدم وجود أية علاقة بين 'الشخص" النحوي" للراوي و"الشخصية" ( أو 
الذاتية) التي يضعها مخرجٌ معين في طريقته في تقديم قصته: إن الكاميرا - أنا (المعرقة 
باستمرار بعين شخصية) هي فعل استثنائي في تاريخ السينما. 
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لغته؛ وبطريق معاكسء قد يكون من الممكن إذن إيجاد هذه البنية بالتمييز بين 
عناصر المسرود القابلة للترجمة من غير القابلة للترجمة وتصنيفها: إن الوجود 
(الحالي) لعلوم علامات 5عناومندةة مختلفة ومتنافسة (الأدب والسينما 
والمسلسلات والبث الإذاعي) قد تسهل كثيرا طريق التحليل هذا. 

المحاكاة والمعنى 5دهء: اء كزوء تستمط: 


في لغة المسرودء العملية الثانية الهامة هي الدمج: ما كان منفصلاً في 
مستوى معيّن (سلسلة؛ مثلا) يُضَمّ غالبا إلى مستوى أعلى (سلسلة ذات مستوى 
تراتبي عال» مدلول كلي لتفرق مؤشرات؛ فعل صف من الشخصيات)؛ ويمكن أن 
يشبّه تعقيد 000 بتعقيد نظمّة متفرع تدع ر0؛ قادرا على دمج التراجعات إلى 

الخلف والقفزات إلى الأمام؛ 0 نيوو أن أنعنذا الإدماج ' بأشكال منتوآعة هو 
الذي يسمح بتعويض هذا التعقيدء العحصتي على السيطرة كلأهرياء لويذ لت مدت ؛ 
نه هو الذي يسمح بتوجيه فهم العناصر المتقطعة أو المتجاورة أو غير المتجانسة 
(كما هي مُعطاة من قبل التركيب الذي لا يعرف إلا بُعدا واحدا: التعاقب)؛ وإذا ما 
سمّينا مع غريماس وحدة الدلالة وحدة الخواص ذمم:150 (على سبيل المثال: تلك 
التي تسم علامة وسياقها) » فسنقول إن الإدماج عامل وحدة خواص: كل مستوى 
(إدماجي) يعطي وحدة خواصه إلى المستوى الأدنى» ويمنع معنى «الاهتزاز» - 
الأمر الذي لا يتأخر في الحدوث إذا لم ندرك التباين في المستويات. ومع ذلك فإن 
الإنماج السردي لا يتمّ بطريقة منتظمة صرفة؛ كعمارة جميلة تؤدتي عن طريق 
تعرجات متناظرة؛ ذات عناصر بسيطة» إلى بعض الكتل المعقدة؛ غالباً جد يمكن 
أن يكون للوحدة نفسها تعالقان» الأول على مستوى (وظيفة سلسلة) والثاني على 
مستوى آخر (مؤشر يُحيل إلى فاعل)؛ وهكذا يتقتم المسرود بوصفه سلسلة من 
العناصر المباشرة وغير المباشرة» متراكبة بقوة؛ اختلال الترتيب يُوجّه قراءة 
«أفقية»: ولكن الإدماج يراكب عليها قراءة «شاقولية»: ثمة نوع من «التعليب» 
لبنيوي» كلعبة متواصلة من الإمكانيات» تعطي سقوطاتها المتنوّعة المسرود 
«توترها 0 أو طاقتها: كل وحدة مدركة في بروزها وفي عمقهاء 0 
«يسير» المسرود: بقسارق فقن اليا تتفرّع البنية وتتكاثر وتظهر - وتتمالك: 
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لا يكف المستوى عن أن يكون منتظما. من المؤكد أن يداك خرية في المسدر ود 
(كما فلك خرية! لكل سند الي تال لعا: ولكن هذه الحرية هي حرفيا 
محدودة: بين الرمز القوي للغة والرمز الح المسرود يقوم فراغ» إذا استطعنا 
القول: الجملة. وإذا ما حاولنا أن تنكل ناه شاءلة إلى مسرود مكتوبء لرأينا 0 
ينطلق من الأكثر ترميزا (المستوى الفونيمي عنا هوام أو حتى الميرسمي(" 
511 11) ثم يسترخي ريما حتى الجملة؛ الحد الأقصى للحرية التركيبية؛ 
ثم يعود ليتوتر من جديد» منطلقاً من المجموعات الصغيرة من الجمل (السلاسل 
الصغيرة)» الحرة جد أيضأء حتى الأحداث الكبرى التي تشكل رمزا قويا 
ومحدودا: إن إبداعية المسرود (على الأقل بمظهرها الأسطوري «للحياة») تتوضّع 
هكذا بين رمزين» رمز اللسانيات ورمز عبر اللسانيات عناوتادتدعسصتاكمهط 12. 
وهكذا يمكن القول بطريقة متناقضة: إن الفن 18:6 (بالمعنى الرومانسي للكلمة) هو 
شأن الملفوظات التفصيلية» في حين أن الخيال «م8ههنعدصة!1 هو امتلاك للرمز. 
قال بو 206: «بصورة عامة» نرى أن الإنسان العبقري مليء بالتخيّل وأن الإنسان 
الخيالي حقا ليس شيا أخن وى أنه مطل اا 

إنن يجب التعويل غلى. «واقعية» المسزوذ: يقول لنا المؤلت :يوت نكما 
تلقى انال هاتفياً إلى المكتب الذي يناوب فيه» أخذ يفكر: «إن الاتصالات مع 
هونغ - كونغ هي دائما بهذا السوء وصعب الحصول عليها.» لا «تفكير» بوند 
ولا النوعية السيئة للاتصالات الهاتفية هي المعلومة الحقيقية؛ ربما كان الاحتمال 
«كبيرا»: ولكن المعلومة الحقيقية» هي التي تكمن فيما بعدء هي تحديد مكان 
الاتصال الهاتفي» هونغ - كونغ. وهكذاء في كل مسرود يبقى الخيال ممكن 
الحدوث("؛ ليست وظيفة المسرود أن «يمثل»» بل أن يشكل لنا مشهدا يبقى ملغوزا 


)١(‏ الميريسم 6موة:ةم ؟1 هو علامة مميّزة صغرى يؤدّي تألفها إلى تشكيل الفونيم. (المترجم). 
)١(‏ الاغتيال المضاعف في شارع مورغ: ترجمة بودلير. 


(؟) جيرار جينيت محق عندما اختزل المحاكيات إلى قطع الحوار المروية؛ وكذلك فإن الحوار 
يخفي دائماً وظيفة مفهومة وليست محاكاتية. 


جدا بالنسبة إليناء ولكنه لا يكون من النوع المحاكاتي؛ إن واقعية سلسلة ليست في 
السلسلة «الطبيعية» من الأحداث التي تكونهاء بل في المنطق الذي تنتظم بموجبه؛ 
وتغامر فيه وتكتفي به؛ ويمكننا القول بطريقة أخرىء إن سلسلة ما ليست ملاحظة 
الواقع» بل ضرورة تنويع وتجاوز أول شكل يتقتم للإنسان» ألا وهو كراد 
لمالة هن يضورة جوهزية كل لا يتكرر شيءً في داخله؛ وللمنطق هنا قيمة 
تحريرية - وكل المسرود معه؛ يمكن أن يعيد الناس باستمرار حقن كل ما عرفوه 
وكل ما عاشوه في المسرود؛ وعلى الأقل يكون ذلك بشكل تغلب على التكرار 
وشكل النموذج 56 المسرود لا يُريء ولا يقلد؛ والالتهاب الذي يسبطر علينا 
عندما نقرأ رواية ليس التهاب «رؤية» (في الواقع؛ إننا لا نرى شيئا)» إنه التهاب 
الإحساس؛ أي مستوى أعلى من العلاقة» التي تمتلك: هي أيضاء انفعالاتها وآمالها 
وتهديداتها وانتصاراتها: «ما يجري» في المسرود ليس؛ من وجهة النظر المرجعية 
(الواة قعية)؛ حرفا لاشيء("؛ «إن ما يحدث» هو اللغة وحدهاء مغامرة اللغة التي ما 
ينفك قدومُها يُحتفى به. على الرغم من أننا لا نعرف عن أصل المسرود أكثر من 
أصل اللغة» يمكننا أن نقول عقلانيا إن المسرود معاصرٌ للمونولوجء وإن الإبداع 
لاحق للحوارء على ما يبدو. على أية حال» دون أن نرمي إلى دفع فرضية أصل 
الأنواع» يبدو من المعبّر أنه في اللحظة نفسها (نحو سن الثالثة) «يخترع» صغير 
الإنسان في أن معا الجملة والمسرود والأوديب. 


)0( مالارميه (296 .م ,2161206 ,عتلةغط داج 6«دمئزهت) : "العمل الدرامي يبيّن تعاقب خوارج 
الحدث دون أن يحتفظ بالواقع في أية لحظة» وأن يحدث في نهاية المطاف: لاشيء." 


83 ل شعرية المسرود م-5 


من يروي الرواية09) 


وولفغانغ كايسر 


بعد خمس وعشرين سنة من ظهور لاءتتمكء1آ عمنةت2» شرع غوتفريد 
كيللر ه1اء؟1 0085364 في إعادة كتابة روايته؛ واتفق مع الناشر على استرداد 
النسخ غير المبيعة من الطبعة الأولى واستخدمها لتدفئة غرفته لأنه كان يعد ذلك 
العمل الأول خاطتا. وقال: «عسى أن تتمكن يدي المجففة أن توصلها إلى النهار.» 
ولكن على الرغم من هذه اللعنة» لم يكن مستعداً ليعطي بركته هكذا للنسخة 
الجديدة. وبينما هو يتصفح رسائله في عام 2188١‏ تاريخ ظهور أوائل المقابلات: 
رأيناه يشك في عمله بصورة مستمرة وبعمق. وهكذا رفض مديحاء دون تواضع 
مدع وهو يذكر «نقاط الضعف الشكلية والداخلية في إنتاجي»: «نقاط ضعف 
أشعر أنها كافية». وفي فقرة أخرىء يذكر وجوده - وحتى الدليل على - خطأ 
أساسيء ويذكر المشكلة التي تقلقه قائلا: «إن المكان الأول الذي تنسبونه لكتابي 
مستحيل للسبب الممتاز بأن شكل السيرة الذاتية قليل الشعرية جداء ويستبعد النقاء 
والموضوعية اللتين تتحكمان باللغة الشعرية الحقيقية؛ وكون هذا الشكل قد فرض 
هو بالتحديد الدليل على وجود عيب أساس». 


( ظهر هذا المقال في الأصل في ,عذ1نء17 ععاعصة؟] ,عماعء8 رعكنعء كوو مم 1 رعو( ./71ا 
85-1.م ,1958؛ وظهرت النسخة الفرنسية في مجلة 1970 ,4 204::6. وقد نشبرت هنا 
بإذن من الناشر. 


لاوم - 


نحن إذن أمام مشكلة شكل. ونحن نعلم أن النسخة الأولى بدأت كمسرود 
بضمير الغائب» في «موضوعية اللغة الشعرية الحقيقية». وعند الدخول إلى 
ميونخ» أعطى الراوي لهنري لوفير - وبالتالي لنا نحن أيضاء قرّاءه. - فرصة 
قزاءة ' القصة؛ مروية من قبّله؛ في أثناء شبابه. من الطبيعي أن تلك القصة كانت 
نحاحة الككانة ينو كاف فصول متحلديف اتسيف (من مجموع أربعة)؛ »؛ قبل أن يستعيد 
الرواي الكلام. إن ثنائية الراوي هذهء وإذن ثنائية المنظور- منظور واسع» من 
ناحية» مفترضاً رؤية شاملة» كلية المعرفة والموضوعية؛ ومنظور ضيق في 
النسخة الثانية» ذاتي باستمرار»ء ومحدود بتجارب شخص وذكرياته - كان كيللر 
يجد ا عيب وحدة. وقد عالجه في النسخة لذائحة وفيا المسرود كله 
بضمير المتكلم. ولكنه بدأ يشكّ باختياره» وأخذ يتساءل ما إذا كان قد تخلى 
5 عن «السيادة المباشرة» للشاعر وبالتالي عن الشعر الحقيقي» وهو 
يتخلى. غن ‏ سيادة” السرد. كما كان «يتطلب “ذلك للسرة. :مين - للمتكلم:» 
(اعكاتوطاء)انسصدوطءن1). في تلك اللحظة كان كيلر ينتظر من المعارف والهواة 
ونقاد الأدب إيضاحات مبدئية. وبالفعل» عبّروا عن رأيهم ونقدوا الطبعتين» 
ولكنهم لم يكونوا يعرقون إلا طريقتين: الطريقة السيرية؛ التي توصل العمل 
الأدبي إلى تجارب المؤلف الشخصية وآرائه» والطريقة الفيلولوجية» التي تتأكد 
من وجود تغيّرات المضمون الأدبي وتحكم عليها. لم تسمح لهم هذه الطريقة ولا 
تلك بأن يتلمّسوا المشكلات التي كان كيلر يراها حاسمة. 
تفجّر غضبّه بصورة خاصة في رسالة أرسلها إلى ستروم في ١١‏ 
نيسان 2١/8/5١‏ وقرئ فيها أن براهم» تلميذ ا" « قد استخدم الطريقة 
الفيلولوجية وفضلاً عن ذلك قام بعكس المعنى...تاركاً المسألة الرئيسة جانبا: 
مسألة الشكل: هل هي سيرة ذاتية أم لا؟» وبعد ذلك طرح كيلر المشكلة 
بضخامتها كلها: في الواقع» إن هذه المسألة تعني أيضا جميع الأشكال 
الملحمية الأخر ى غير النظامية (4طاعء676ع561): المسرود التراسلي ع2نة1560[1م6 
والمذكرات الحميمة والمزيج بينهماء والتي فيها لا يكون الشاعر ولا الراوي 


)١(‏ مؤرخ أدبي. 


الاج - 


الموضوعيان هما من يتكلمان بل مجموع (هنهء!) الشخصياتء وهذا من 
خلال دواة وريشة. هذه هى النقطة التى يجب على النقد أن يتدخل فيها... 
وهذا التحليل ليس عمل إقامة نصوصء بل هو مسألة علم جمال بحت». 

يرى كيلر أن نقد العارفين قد أخفق كليا. ولم يكن الوحيد الذي رفض 
مسارات النقد الأدبي التي كانت آنذاك في طور التشكل كعلمء بوصفها غير 
ملائمة. قبل ذلك بعامء بدقة اليوم 00 5 نيسان 2328/8٠‏ كتب فونتان 1*1 
هذه الأسطر التي نشعر أنه ينكأ فيها جرح تجربة شخصية: «إن حكم مدني 
موهوب بالنعومة له ثمنه دائماء في حين أن حُكمَ محترف في علم الجمال ليس له 
طن لحمو "3 لون نهم ينرق ادها نوق جلك اردع ويفياة اي 
بصورة حقيقية. وفي الأدب...الأمر كذلك بالضبط. كلما تعلق الأمر بتنظيم عمل 
يحكي الفلاسفة تفاهات ينقصهم بصورة كلية عضو لكي يشعروا بالجوهري». . 

لسنا ننوي أن نبرهنء مع التأخير التقليدي في مهنتناء الصفة الشعرية ل 
غرونر هاينريش. السؤال مسموع منذ زمن طويل. فقد كتب توماس مان 035دهط1 
مم١‏ في مكان ما أن «لقرابات الاختبارية» وعناءء1ة و6انصتقة 195 لغوته 
ه60 و«غرونر هاينرش» لكيللر و«يفي بريسست» لفونتان هي الروايات 
الألمانية الثلاث في القرن التاسع عشر التي كانت تنتمي إلى الأدب العالمي 
مسجلاً بذلك تقديرا مقبولاً من الجميع. لن نقتصر على مشكلة كيللر» ومعرفة ما 
إذا كان المسرود بضمير المتكلم» بمنظوره الضيق والذاتي» هو في العمق» شكل 
مُعاد للشعر عداو4ممناصة. سيأتينا الجواب جاهزاء بطريقة ثانوية نوعاً ماء إذا ما 
وستّعنا أفقنا بطرح مسألة الراوي في الرواية. 

نأمل أن نسهم بذلك بمعرفة أفضل بهذا الشكل الذي بقي غير محلل بصورة 
كافية: والذي هو الرولية؛ وبذلك نجد أنفسنا في راهنية أكيدة. لأنه, بالنسبة إلى 
قارئ رواية في القرن العشرين» هناك شيء يقفز إلى العين: الطبيعة الغريبة 
للراوي وللجنس الروائي. 


الاج ل 


منذ خمس وعشرين سنةا"» كتب أحد مؤرّخي الرواية الإنكليزية الملاحظة 
التالية: «إذا ما استعرضنا بسرعة الروايات الإنكليزية منذ فيلدينغ عمنلاءة75 وحتى 
أيامنا هذه؛ فإننا نفاجأ باختفاء المؤلف.» كل شيء يحدث وكأن سام القيم قد انقلب 
وكما لو أن الروائيين الحديثين - وأكثر من واحد منهم قد عبّر بالفعل عن رأيه - كان 
يعد الراوي الموضوعي تقليداً متجاوزاء وخاطئاً ولاشعرياء وبالعكسء؛ فإن تغيير 
المنظورء المسرود بضمير المتكلم أو من وجهة نظر ذاتية» هو الحل الصحيح 
والشعري. نعرف الآن أن هذا الانقلاب قد بدأ في القرن التاسع عشرء عندما عمد 
هنري جيمس إلى تنويع وجهات النظر؛ وأضاف مؤرّخو الرؤاية الألمانية أن 
الزوماسيين» وبصورة خاصة برنتنو ممقاكء8 كلنوا قد جريوا سابقا عدة مرات 
تأثيرات تغيير وجهة النظر. إن وحدة المنظور الجليل معامستواه الذي كان هدفاً 
لجزء من الروايات فقطف حتى في الماضيء؛ صار مهجورا تماما تقريباً في أيامنا هذه. 
يا له من سرد عند جويس 10706[: أو عند بروست 6وداه:2» أو عند كنوت هامسون 
للتاكطة1] غتاد؟1! ويا له من ار تياح عند توماس مان لعي يُخر جٍَ (معاعنطعكره17) عدة 
رواة خاصتين: سيرينوس زيتبلوم في الدكتور فاوستوس وكاهن أليماني في «لمختار» 
(#القطة )2 أو العجوز كرول وهو يروي مغامرات شبابه. وأي نوع من 
السرد في «لطاعون )ندم ©» أو «لسقوط ع 40 لكامو كناتصة0. بلى» في 
الجزء الأول من «ستيلر» لماكس فريش 15505 :34»: البطل نفسه هو الذي يتكلم 
(وفي الجزء الثاني» أحد أصدقائه)» إنه يفر منا كل فصل من فصلين: فيحكي عندئذ 
قصص شخصيات أخرىء ولكنه لاايروي بمنظور من يستمع ولا بمنظور من يتكلم؛ 
بل يتحول إلى مراقب مُغفل يصعب القبض عليه. 

منذ بعض الوقتء مع التأخير التقليدي للمهنة» اهتمّ النقد الأدبي عن كثب 
بهذه الظاهرة. بل إن جدة حقل الدراسة هذا جلبت لبعضهم فرحا غامراً بحيث 


)١(‏ النص الأصلي يعود إلى عام 1566 فكل الإشارات الزمنية يجب أن تفهم انطلاقاً من ذلك 
التاريخ. 


وهم ب 


أنهم جربوا منذ عهد قريب أن يشكلوا تصنيفا للرواية انطلاقاً من مختلف أنماط 
السردء الأمر الذي أعطى» كما في كل تصنيف يحترم نفسته ثلاثة أنماط رئيسةا". 

إن هذه محاولات قريبة؛ أسهمت على الأقل بتوسيع مفهومنا حول الشكل 
الروائي. ويترتد بعض النقاد في تعليق أهمية كهذه على ما هو مسألة شكل 
تاكزنا. ولكق البسة: المسالة مشالة تنكل فط فمنذ نحو أربعين سنة» فسترت 
فيرجينيا وولف 117016 2تمنعمة؟ سبب اختفاء الراوي الموضوعيء الجليل» ذاكرة 
الظلامَ الدامس للحياة التي لا تسمح؛ كما تقولء بالمراقبة الهادئة والكاملة» ولا بكلية 
المعرفة؛ فإن مهمة الروائي إذن هي أن يعيد إنتاج الحياة في ما تحمله حقيقية من 
أمور غير قابلة للمعرفة» ومجزة. 

وبالالتفات إلى السرد والسارد (الراوي)» نصل إلى مشكلات ما تزال 
معاصرة؛ سبق أن قلنا إنها توسع مفهومنا للشكل الروائي» وقبل تطويرها أكثرء 
نحبً أن نلقي نظرة جديدة إلى الخلف: ترى كيف تمّتء» حتى الآن» محاولة 
تعريف الشكل الروائي وتأويله؟ 

تعود الشعرية الأولى للرواية إلى الأب هويت 3:6 الذي كتب في عام 
: «الروايات هي تواريخ مزيّفة للمغامرات الغرامية.» مبعدهء وفي الخط 
نفسه - أي انطلاقاً من الموضوعة عمغط1 +1 - لدينا محاولات عديدة لتعريف 
الرواية: رواية حبء؛ رواية عائلية» اجتماعية» فنية» قصة رحلة. وله إقليمية؛ 
رواية تاريخية؛ كل هذه الروايات عادية بالنسبة إلينا وضرورية تقريباً؛ ومع ذلك 
فهي لاتقبض إلا على الثانوي» دون أن تشكل تصنيفا حقيقيا - حتى لو كان ذلك 
لأن مراكزها لا تتنابذ بصورة متبادلة. لماذا لا تصبح رواية فنية عملي رواية 
تاريخية أو إلليدية؛: تكو رالإضتاقة: إلى تالقان وين :كين العكك: قلمة جنك رن 
يجب التخلي عن استخلاص شيء آخر من الموضوعة غير التصنيف الخارجي 
على أنه يبقى من لسعو لق ل لررية نه كن جوش قاد ماده 


)١(‏ انظر 1955 يعصمءذ/؟ رقدامم هذ معصمتئهنط زد طمعط عطءدام1 ,اءدممز5 .5؛ وانظر أيضا: 
ا 5200673 ع6 01 .طتنام ,10000 ص[ للاعالا 06 غمزوط" .ممصلعتظ مقحصصرملج 


.3 ع تداع 6 ,100أ3أع50هم » "ملك 11 مز جوزلا 01 غمزمص" 


لطبيعتهاء د ع ا ل 
طبيعة فردية أو شخصية عند الإنسان؛ الإنسان منظوراً إليه من مظهر الفرد: تلك 
هي المادة الخاصة للرواية. 

إن افع بهذا الاراء. لذي نعيم لوقت كررة وين هذا لايك لفقي روج 
الثقافات المختلفة. إذ نقرأ أحياناً أن أوج الرواية هو مؤشر عصر انحطاط وأفول» أو 
أيضا أن الرواية لم يعد لها الآن حق في الوجود. يؤكد إريش كالرعلطه؟1 »نظ أن 
«الجنس الملحمي مضطر إلى مغادرة هذه القصة الخيالية والفردية التي هي 
«الرواية» و يعلل نبو عه قائلا: «منذ ظهور تصنيع وتتقين 52005اهنصاءء) 12 كبيرين 
للعالم» فإن الظاهرة الحئيمة ف قعالم لاضن الحدك للفرلين» بل اتيت نقتي 
الجماعي. وما يحدث بين الأفراد البشر أصبح أمرا خاصًا صرفاء أي أنه لم يعد 
قادراً على أن يمثلء ولا أن يرمز في الفن إلى الحدث الجوهري في الزمن!".» 
دون أن نناقش هذا الطرح. الأمر الذي يدفعنا إلى إقامة تش: شخيض لعصترياء لتخوخ 
ببساطة الكراهية التى تبدو فيه ضد الصفة التخييلية أو الخيالية للرواية. هذه اللحمالية 


ععف نا 


التي تصورتها على وجه الاحتمال فيرجينيا وولفء تنطلق من المبدأ التالي: على 
الروائي ألا يبتعد عن الحياة بل أن ينسخها بإخلاص؛ وعند هذه النقطة» ما إن 
نتعرق إلى الراوي الروائي بصورة أفضلء فسيكون لديه ما يقوله. 

لنيّق عند موقفنا الاسترجاعي ولنستمتع بأننا كسبنا في تحليل 
الموضوعاتية الخاصة بالرواية» فإن تفسير صعودها المفاجئ في القرن الثامن 
عشرء إلى صف الجنس المسيطرء لأن ذلك العصرء الذي اكتشف اكتشافا تاما 
القدرة التي للرواية على تمثيل الحياة الفردية» وتكتشف أيضاً في الحياة 
الفردية الأمر الإلهي 1ءامء013:م عنلده1 في الكائن. إن نجاح خيرتر» 
يرتكز على ما يبدو على طبيعة الشكل الروائي؛ طبيعة قادرة على أن تعرّف 
انطلاقاً من مضمون هذا الشكل الذي يظهر فيه بالشكل الأكثر إيهاراً. إن 
قارئ الرسائل يشارك بطريقة مباشرة بحياة فيرتر الداخلية. 


) 0 ,3 لننتناقطلء101105 عتاعم 1016 


0ه سم 


قلا امن : المقيد: دتما (إعادة: قزاءة لاز ولناك: الأكن: شتير لخ هنا ذه فى 
بداية فيرتر ليس الشخصية؛ بل نجد شخصاً ثالثاً يقول لنا: « لقد جمعت بعناية 
كبرى كل ما تمكنت من العثور عليه من قصة فيرتر المسكين...». 

إنن يتوضّع أحدهم بين الشخصية وبينن نحن» شخص ثالث جِمَّع الرسائل 
وملاحظات مذكرات فيرتر الحميمة واقترحها علينا لأنه يعتقد أنها تشكل كلا 
وقصةء ما يضع رسائل فيرتر منذ السطر الأول في منظور محدّد جيداء وما يعني 
لغ أن لروية وتيت ورادها تسن ل ريلك لضفه الجريون ‏ لوقي لها 
تملك شكلاً (1ئدءع): أي بداية ووسطأً ونهاية. ليس لدينا الحق هنا في أن نتساءعل 
إلى أي شكل تحيل كلمة «قصة» التي تظهر غالباً في عنوان روايات القرن الثامن 
عشرء ولا ما إذا كانت ما تزال تدل على الشكل نفسه. وهكذا كتب فايلاند 
لطداء771 قصة اغاتون» ثم قصة الأبديريتان»؛ ونحن نعرف نانك و 
سبلفيو» «قصة». لننتقل إلى إنكلتراء وسنجد الكلمة نفسها: «قصة مغامرات 
جوزيف أندروز» لفيلدينغ» أو لِضناً: توم جونز»» قصة فاونطلبنعغ. إذا كانت 
الرواية قد عُدَت لزمن طويل على أنها الفن «عديم الشكل 10:06مة»»؛ فمنذ بعض 
الوقت؛ عمد بعض الباحثين الإنكليز والألمان على تبيان أسرار الشكل الروائي؛ 
دون أن نذكر كل المحاولات لإنشاء تصنيف للرواية على هذا الأساس. رواية 
تأهيل» ورواية شخصيات ورواية فعل أو أحداث؛ ورواية مكانية» عناوين كثيرة 
تمي إلى القبض على البنى؛ أو على الأقل» على المستويات البنيوية النموذجية. 

إن الشخص الذي يخاطبنا في مقدمة فيرتر رأى تماما صفة القصة في 
مجموعته؛ ولكنه يدلنا أيضاً على عنصر آخر من الشكل الروائيء ويُظهره أمام 
أعينناء وهو القارئ. وفي هذا التأكيد ما يفاجئنا. أليس قارئ الرواية في الواقع هو 
نحن أنفسناء بهويتنا الموثقة في الأحوال المدنية؟ فكيف نستطيع إذن» وكيف لكل 
هؤلاء القرّاء» وكلهم مختلفون» أن يكونوا عناصر في الفن الروائي؟ فلنتابع شاهد 
مقدمة فيرتر: «لقد جمعته بعناية فائقة» وأنا أقتمه لكم وأنا أعلم أنكم ستكونون 
ممنتين لي على ذلك. لا تستطيعون أن تكبحوا إعجابكم ولا عطفكم على عقله 


د اهم - 


وطبعه؛ ولا دموعكم على مصيره. وأنت أيتها النفس الطيبة» التي تشعر بأهواته 
نفسهاء جدي عزاءً في مصائبه» ودعي هذا للكفانين. وك متخرقك ,> هذه الأكلمات 
تخاطب القارئ. ولكن من هو هذا القارئ؟ رأينا سابق أن ليس المقصود نحن 
تواضيننا" لخر ذا مكتفية ومووكيق ينطافاف فق حولم «المفية: ‏ وتوطتفنا هكذاء 
نحن نعلم في الواقع» أن فيرتر وتوم جونز ودون كيخوتة لم يوجدوا حقا ولكنهم 
خيالات أبدعها المؤلفون. وعلى القارئ أن يمحو هذا الاستثناء. فبالنسبة إليه 
لفيرتر روح وطبع ومصيرء وحياة وإذن وفاة. القارئ هو مخلوق خيالي» دور 
يمكننا أن ندخل فيه لكي ننظر إلى أنفسنا. بالتأكيد إن بداية هذا التحول تبقى 
لاشعورية بالنسبة إلينا: إنها تبدأ عندما نقرأ في العنوان الفرعي لكتاب كلمة 
«رواية»؛ أو ربما عندما يبدأ سحر الغلاف: فالروايات ليس لها شكل الكتب العلمية 
والدعايات ولا مظهرها العام. 
إن مقدمة فيرتر تحدّد بوضوح الموقف الذي يجب أن يتخذه القارئ. إنه 
يتوجّه إلى روح بل إلى روح فردية. وهذه ظاهرة هامة من وجهة نظر علم 
الاجتماع الأدبي. في العصور الوسطى؛ وحتى في القرن السادس عشرء كانت 
الروايات تطلب أن تقرأ على جمهور متجانسء: كما تشهد بذلك مقتماتها. أما 
فيرترء «الرواية الجديدة» في القرن الثامن عشرء فإنها تتطلب قارئا فردياً. وكذلك 
فإن قارئ فيرتر ليس أية روح فردية. يجب أن تشعر هذه الروح بهواه نفسه؛ وأن 
تقرأ في اتقاد هذا القلب الحسّاسء» وأن تكون (أو توقظ في داخلها) إحدى تلك هذه 
الأرواح التي يسمّيها غوته في مقطع آخر(): «رو ها ستلنة» (6اءءة عنهطلطتاط) 
و«قلب عزيز» (1162 5ماعنةسجمع). من لا يستطيع أن يقرأ هكذاء فإن الرواية 
ليست مكتوبة له. أما بالنسبة للقراء الحقيقيين» فإن المؤلف يخاطبهم من جديد 
مباشرة ويضمّهم إلى حلقة الأسرة عندما يتسلم الكلام ليقول: «صديقنا». في كل 
مرة يستلم فيها الكلام وسيط يمكننا ويجب علينا أن نتوقع أنه يوجّه كلامه إليناء أي 
)١(‏ ,عطاء00 ععصنازت([ ,كنصهك/ة .2/1 مذ ,"عمد عطءدتاطز8ظ عخرع رمعم ن] تعطعتط ععناطء 17371 م2" 


9 .م ,111 ا 
عن ب/ه بحت 


إلى القارئ المخلوق من قبله والمشارك في العالم الشعري. وهذا ما يحدد النبرة 
التي يستعملها. ربما لم يُعر بعدُ النقةُ في تحليلاته الأسلوبية كثيراً من الاهتمام 
للعلاقة التي يقيمها الراوي مع القارئ؛ ولا إلى الدور المحدّد هكذا للقارئ. لقد أكد 
أحد الشعراءء وكان أحد النقاد الأدبيين الكبارء على هذه الظاهرة منذ بداية القرن. 
وأعني هوفمانستال 21تاكصصةه1106 الذي كتب في دراسته «حول النثر الجميل» 
(أعمال نثرية» ج4): «إن التراجع الذي يعرف المؤلف كيف يقوم به بالنسبة 
إلى موضوعه:؛ وبالنسبة إلى العالم» وبصورة خاصة بالنسبة إلى القارئ؛ 
والتماس الدائم مع المستمع... كل هذه التعبيرات توحي بنوع من الخلوة 
الحميمة وهي مثل الكناية عن هذا العنصر المضيء للمجموعة الروحية الذي 
يعطي للتعبير النثري صفته السماوية... كلها تذكر في النهاية بالتماسَ مع 
مستمع مثالي. ويمكن أن يقال إن هذا المستمع هو ممثل البشرية» وإذا ما 
تمكنا من خلقه بالإضافة إلى الباقي» وإلى إبقاء الشعور بوجوده حاضراء 
لربما حققنا الإمكانية الأكثر دقة والأكثر قوة للقوة الخلاقة للناثر». 

يتحدّث هوفمانستال هنا عن النثر بصورة عامة» ولكننا نرى بسهولة أن فن 
المسرودء وبالتالي الرواية» يكرس جهوداً خاصة لبناء دور القارئ» ونقتر بسهولة 
أنه حصل بذلك على آثار خاصة. وثمّة مثال يمكنه أن يوضح إمكانيات هذه 
العلاقة القائمة بين القارئ والوسيط المكلف بالسرد في الرواية. تتكلّم بداية «أفضل 
للعوالم» لهاكسلي 6زه1ءناة1 عن بناء أبيض بارد نحن نجتاز ردهاته بقلق متعاظم 
لكي نقع على مديره في النهاية. قال الراوي: «كانت له ذقنٌ متطاولة وأسنان قوية: 
متقتمة بعض الشيء» يتمكن تماماً من تغطيتها عندما لا يتكلم» وكانت شفتاه مليئتين 
بمنحناهما المزهر. عجوزء شاب؟ ثلاثون سنة؟ خمسون؟ خمس وخمسون؟ كان 
ذلك من الصعب أن يقال. وبالإضافة إلى ذلك» فإن السؤال لم يكن يُطرّح؛ في سنة 
النقر ان :ظةنكة لعالايت فلم يفطن قال أحه أن يطربحة)» ولكن من رياني 
هكذا فجأة لبقطع الوصف ويسأل عن سن المدير؟ إنه الراوي» على ما يبدو. ولكن 
لماذا؟ لأنه قرأ هذا السؤال على شفاهناء ولأنه يعرف أننا نتمنى أن نعرف سن 
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شخصية عندما تظهر؛ ره وعوفةة أل ااه السداو سنالك قله :كوه مرا مفهومكا] 
للإنسانية» وتسمح لنا بالتوجه في العالم. لكيه يمطينا جو ا تهانيا : ولكن عندما 
يُبدي أنه يعرفناء ويعرف طريقة تفكيرناء فإنه يُظهر بأنه يأخذها بالحسبان ويكسب 
ثقتتا. بارد جذأء ولاإنساني جداء ومُقلق جدأ هو هذا العالم في سنة 5١7‏ بعد فوردء 
وسنستمع إليه على الرغم من كل شيء. لأنه سيكون لنا راو ما يزال يعرف ما 
تعنيه كلمات مثل حرارة وروح وطبيعة بشرية. 
لقد أوصلتنا هذه الاعتبارات إلى جوهر موضوعنا حول القارئ؛ 
بوصفها مبداً مكونا للتسلوب الروائي. لأن كلا من القارئ والراوي هو 
عنصرٌ في العالم الشعري المتعالق معه بلا انفصام. إنهما قبضتا باب واحد. 
يجب تجنب ترك الأولى من أجل القبض على الثانية بصورة أفضل ومن أجل 
التطرق إلى مسألة الراوي الروائي. ' 
كل الأعمال الفنية للمسرود تحوي راويا: الملحمة مثل الحكاية» والقصة 
القصيرة كما النكتة. كل آباء العائلات وأمهاتها يعرفون أن عليهم أن يتحولوا عندما 
يروون قصة لأبنائهم. فعليهم أن يتخلوا عن وضعهم العقلاني ككبار ويتحولوا إلى 
كائنات صار لعام الشعري وعجائبه حقيقة في نظرهم. الراوي يؤمن به حتى لو 
زوق حكلية طليكة بالأكائيف: لن يستطيع الكنب إذا لم يؤمن به. المؤلف لا يستطيع 
أن يكذبء؛ بل كل ما يستطيعه هو أن يكتب بطريقة جيدة أو سيئة. والأّب والأم في 
الأؤة: لللذرة يوووا قله تبر كان ايروفها. القخراكه نيه الا وتران بطل 
المؤلف القيام به عندما بدأ مسروده. وهذا يعني أن الراوي في فن المسرود ليس 
هو المؤلف أبداء المعروف سابقاء أو غير المعروف بعدء بل هو دور مخلوق من 
المؤلف. بالنسبة إليه» فيرتر ودون كيخوتة ومدام بوفاري موجودة واقعياء إنه 
مرتبط بالعالم الشعري: أما في الملحمة أو في الحكاية أو في القصة القصيرة؛ فإن 
وضعية الراوي تخضع لقواعد متشكدة حيداء كدق أن للرواية الحديثة التي ظهرت 
في القرن الثامن عشر خصيصة وهي أنها تتيح عدة احتمالات: الراوي الفلاني 
بسيط» وذاك هزليء؛ وآخر يدع نفسته يتأثر أو يؤخذ بالمسرودء وذاك يبدي سخرية 
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ورابع يبدي برودة ذات نبرة جيدة. إلخ. من بين جميع الخصائص المميزة للرواية 
ربما كان هذا التنوّع في المسرود هو أهمّها؛ وإذا كنا قد حاولنا أن نشرح فضل 
الرواية في القرن الثامن عشر بماتتها - الحياة الداخلية للبطل - فعلينا الآن أن 
نكمل هذا الحكم. كانت جاذبية الرواية تكمن في أنها كانت مسرود متكلم فردي 
وشخصي. يعطي غوته في: مكان را كتف تدا لطبيعة الرواية: 
اللؤوائة:ملحنة ذقية» يطلته :فيه المولت الإنن بأن يعالج العالم على طريقته؛ 
فيكون السؤال الوحيد إذن هو معرفة ما إذا كان لديه طريقة» والباقي سوف يُعطى 
من باب الزيادة». فهو يرى أن المسرود الشخصي هو الخصيصة الحقيقية 
الوحيدة؛ والباقي سيكون زيادة... 

وهكذا فقد حصلنا على نتيجة سلبية: الراوي في الرواية ليس هو المؤلف. 
ويبدو أننا حصلنا على نتيجة إيجابية: الراوي هو شخصية خيالية تحوّل إليها 
المؤلف. ويبدو أن الكلمات نفسها تؤكد هذه النتيجة. فكلمة «الراوي» تدل في 
الواقع كما يعلمنا فقه اللغة» على «فاعل»» فهذا الوزن «فاعل»» والذي نجده أيضاً 
في «قائد», و«كاتب» «وطابع»» إلخ» يدلنا بالطبع على شخصية وظيفتها القيادة 
والكتابة والطباعة» وهنا «الرواية». والتجربة اليومية تؤكد هذا: عندما نستمع إلى 
صديق يعود من رحلة ويأخذ بروايتها لناء لدينا ظاهريا نموذج للراوي الروائي. 
كما يمكننا أن نقرأ في بداية شعرية حديثة مخصّصة لفن المسرود: «نحن نسمّي 
مسروداء في الحياة العادية» التواصل المنسجم لأحداث ماضية عندما... على الأقل 
بطريقة ثانوية» يكون لهذا التواصل تأثير جمالي... ومن بين هذه «الأشكال 
الثانوية» («عصدهكه:)ء «الأشكال الأو لية» (هعمهم2)) للفن» لا يوجد إلا 
خطوة». (طءداءم). من ناحيتناء نحن نؤكدء بالعكسء» بأن هناك ما لا نهاية من 
الخطواتء أو بالأحرى لا تسمح أية خطوة بالانتقال من مجال إلى آخرء بل تسمح 
بذلك القفزة فقط. إن المقارنة مع مسرودات الرحلات خاطئة. في الواقع» إن 
الراوي الذي يظهر بطريقة شخصية جدا في القرن الثامن عشرء يختفي كثيراً فيما 
بعد. في مدام بوفاريء وبدءاً من الفصل الثاني» لم يعد بوسعنا القبض على الراوي 


الشخصي. لتقل إن ونيا منزوع الشخصية 6وذلهصده5.ءم06 هو الذي يتكلم. ولكن 
هذا لا يعني أبدا أننا اد قتصرنا على سماع كلام الشخصيات» وعلى التفكير فقط 
بأفكارهم: والإحساس فقط بانطباعاتهم. عاك هنا وتيط حترل 1ن له إينا 
بوفاري» وما تفكر به وما تشعر به - وحتى ما لا تفكر به وما لا تشعر به. ولكننا 
لا نستطيع القبض على الشخصية الراوية؛ ونبدأ بالتساؤل ما إذا كان لا يوجد أكثر 
مما كنا نفترض في البداية خلف الراوي الشخصي لروايات فايلائد وفيلدينغ. 

ومع ذلك؛ إن نينا مذ عطقا كلذ السشاء طن زوانة مير المتكلء: 
عنكهًا بروزى "كل من سما يسيموسن ع1 ا اذك أو فيليكس كرول للحت عزاة*] 
حياتهماء عجوزين أو ناضجينء ثمة تشابة واضح جدا مع الأب أو الجد الذي 
يحكي قصة شبابه لأحفاده. ومع ذلك فإننا نتأكد من وجود بعض التفاصيل الغريبة. 
فعندما يتكلم جِدٌ هكذاء نراه جالسا على مقعدهء ونعرفه حاضراء على الرغم من أن 
شبابه يعود إلى ماض بعيد. ليا تتم حم ا ا فإننا نشعر تقريبا بالشباب 
المروي عنه حاضراء نشعر بنوع من الحاضر الذي هو في طور التشكل 
والتطوّر» على الرغم من أن موقف الراوي يبقى في الظل. لدينا شعورٌ بأن من 
غير اللائق أن نسأل كم عمره حالياء وما هي مهنته» وكيف حال أفراد أسرته. بل 
إننا نتمنى أن يبقى في ظل معيّن لكي يكلمناء ولا نفاجأ بأن نرى أن لديه القدرة 
على أن يجعلنا نلمس بإصبعنا الأحداث التي يرويها لنا. عندما يشمّ الشاب سمبلكس 
رائحة فروج مشوي» يسيل لعاب الراوي سمبليسيوس تقريباً. وفي اللحظة نفسهاء 
يستطيع أن يقوم ببعض التراجع لينثد بهروب الزمن» وغرور كل شيء أرضي 
خا مسري لإ اش ارده روتكد القاسول ركد لذ كواالر قد رر بها 
أمام عينيه. مهما كانت منيموزين!! عموومصغصل١‏ أم ربات الفن 1/415©5» سيكون 
من الغرابة بمكان أن نفسر عن طريق علم النفس قدر ا التفعيل 20612115360 هذه 
المعطاة للراويء ونحن نرى فيها تعبير ذاكرة طيبة بصورة خاصة. 

صحيحٌ أن فيليكس كرول يقول صراحة ما يلي» من أجل ضمان الأمانة 
الحرفية لمسرود مقابلته مع الأستاذ كوكو: لأن موضوع هذا الحديث كان ذا أهمية 
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خاصة بالنسبة إليه فإنه قادر على نقل الكلام المتباتل «كلمة كلمة». ولكن أليست 
هذه طريقة للّعب مع الموقف المناسب للسرد الواقعي؟ فهل نستطيع؛ على سبيل 
المثال: أن نضع صحة الحوارات الأخرى موضع تساؤل؛ أو كلمة واحدة من 
الكلمات. الدقيقة جدا من مشهد كبير الأطباءء لكي نرى فيها إعادة البناء التقريبي 
لماض عمره عشرات السنين؟ في الواقع» إن كل كلمة تتطلب أن ثقرأ على أنها 
التقرير الأمين لما قيل. الراوي لا يروي بفضل ذاكرة قوية؛ بل هو يرى الماضي 
كحاضر بفضل ملّكة أكثر من إنسانية. ش 

نحن لا نجهل أن توماس مان قد نسج علاقات وثيقة بين كرول بوصفه 
راويا وكرول بوصفه موضوعٌ مسرود - إنها نوعية هذه اللوحة ورسمهاء 
المرصوصة نوعا ماء والمشدودة نوعا ماء هي التي تخلق الاختلافات الأسلوبية 
بين مختلف الروايات بضمير المتكلم - ولكن» حتى حول هذا النقطة» نحن لا نفكر 
بمصطلحات تطور شخصي ضيقء ونحن لا نخلط في الوحدة نفسها الشخصية 
الشابة والعجوز فيليكس كرول. ففي بداية المسرودء عندما نشعر أنه يتناول من 
جديد عبارات وصورا غوتيّة!')؛ ويسخر لنقل من نبرة ؛أعطتطة/18 4صنا عصططءا 
فإننا ننتقل إلى ناحية المعنى مفترضين أن كرول قرأ غوته يومآ وسيتكلم عنه. 

وماذا نقول عن هذه الرواية العظيمة من القرن التاسع عشرء موبي دييك, 
لملفيل 146171116 التي لم يُعترف بمكانتها في الأدب العالمي إلا منذ بضع عشرات 
من السنين؟ الجملة الأولى تقول: «نادوني اسماعيل!» فيقبض علينا شك غريب. 
إذن ألن يكون الراوي هو اسماعيل الذي يروي لنا قصة حياته؟ الشكُ ينتاب القارىّ 
الحصيفء وما ينفكَ هذا الشك يتعاظم. إن بطل القضة اسماعيل هو في الواقع 
بِحَارٌ بسيط» رجل بدائي. أما الراوي فهو رجل مثقف تماماء ضليعٌ في العلوم 
الدقيقة وفي التاريخ؛ لقد قرأ رابليه 5نهاوطة8 ولوك عغهه.1 وكانط» ويستطيع أن 
يستذكر مقاطع كاملة من مقابلة غوته مع إيكرمان سممددمعءاء8. ثم إنه يروي 
أحداثا أكثر بكثير مما عاشه. وحتى دون أن ينتظر الكارثة النهائية» نراه يروي 
سابقا أحاديث سرّية لم يتمكن قط من معرفة شيء عنها. وبعد ذلك» يندمج من 
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جديد في طاقم بحّارة السفينة» ولا يعرف عنها أكثر مما يعرفه الآخرون آنذاك» 
كما لو أنه لم يعد ذاك الذي يرى في الماضي. ثم عاد إلى رواية مونولوجات 
داخلية وأفكار القبطان التي لم يبُح بها هذا لأحد. سيكون مخطتا جدأ في أن يرى 
في تغيير المنظور هذا خطأ تقنياء وأن يشرحه (كما حاول بعضئهم أن يفعلوا) عبر 
تعاقب عدة خطط وعدة مراحل. بهذا الشكل طبع مفيل روايته؛ وكان محا تملا 
في ذلك. ففي هذه الرواية» كما في كل رواية أخرىء؛ إن الراوي بضمير المتكلم 
لبون أنبدا امتدادً خطيا للشخصية المروي عنها. بل إنه أكثر من ذلك؛ إن شخصيته؛ 
شخصية البطل الهرم ليست إلا قناعا حساساً يخبّئَ واقعا آخر. 

من الآن فصاعدا نستطيع أن نخفف من شكوك غوتفريد كيللر. فلا الرواية 
بضمير المتكلم ولا رواية - المذكرات أو رواية الترسل ليست أشكالا أقل شعرية 
من أشكال أخرى. في الواقع» إن الراوي ليس منغلقاً ضمن منظور ضيق 
لشخصية محذئدة. إنه لم يغادر 6أعكاتة15ءانسسدعطءنع8 12» سيادة الشاعر المباشرة. 
إن التحول ليس إلا لعبة» ونحن إذ نتعاطاها بولع» فإننا نجد فيها دائما علامة صفتها 
المؤقتة عندما نتوضتع في مكان أغلى. سيكون من السهل أن نبيّن اختلاف الطبيعة: 
الاختلاف غير القابل للاختزال بصورة حقيقية» والذي يفصل بين طبيعتي غرونر 
هاينرش الراوي والبطل الذي يروي عنه. فالأول هاو أبدي يظن نفسه قادرا على 
كل شيء»ء وهو غير قادر على شيء لأنه لا يجد مكانه في خطوط قوة الأنساق 
المختلفة؛ أما الآخر فهو كائن يعرف ويرى وينظمء إنه كائن» حتى لو كان ذلك من 

خلال الوصفء يكشف لنا المنظومة الدائمة للعالم» هذا العالم الذي هو عالمه 
والذي يرويه لناء والذي لا يدرك منه بطله إلا انعكاساً سطحيا. 

لم يحمل لنا سؤال الراوي جواباً أكيداً بل حمل بعض الشك. فالراوي 
كما يظهرء ظهر كقناع. ولكن من يضع هذا 0 هذا المتغيّر 
016 الذي ظهرت قدرته على التحوّل في قصة الرواية. لقد اختفت الحدود 
بين المسرود بضمير المتكلّم والمسرود بضمير الغائب. إذن يمكننا أن نأمل 
بالحصول على جواب نهائي عندما نقفز قفزة جديدة ونطلب حسابات من 
راوي الروايات بضمير الغائب. 
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رأينا أن رواية القرن الثامن عشر تحدد للراوي دوراً محددا ومتنوعا. 
ولكن هنا أيضاء هو ليس منا ولا يُقاس بمقياسنا. إن السهولة المدهشة التي 
يتمتع بها الرواي بضمير المتكلّم للتحرك بين وجهة نظره - غير 00 
07 والعالم الذي يروي عنه؛ كما لو أن لديه حق التصرّف في الأمرين!", 
كه كن الراوي بضمير الغائب ومن الأمور العاديّة أن يهجر كل 3 
زمني ويبدأ الكلام مستخدما ما يُسمّى «الحاضر التاريخي»» أي أن يتوضيع في 
حاضر الحدث. إن الوظيفة التي يشغلها الحاضر التاريخي والتي تؤكد على 
ظاهرة التفعيل الزمني تبيّن أن أزمنة الماضي؛ء المستخدمة على أية حال» 
تحافظ على وظيفتها الماضوية. إننا نرى فيها حجة قوية ضد الفرضية حديثة 
العهدا" القائلة بأن الماضي ليس له قيمة زمنية ولكنه مشكل للخيال فقط؛ أي 
أننا موجودون فقط في مجال الخيال. إننا ينهد أحة أحدات هذه الفرضئة: 
إن قوة التفعيل الزمني غير العادية التي يد يتمتع بها الراوي - ملكة كنا قد أعلنا 
سابقاء وصراحة» أن ليس بالإمكان تفسيرها عن طريق علم النفس» أي عن 
طريق ذاكرة جيدة. ولكن قوة التفعيل الزمني هذه هي ظاهرة تتجاوز بكثير 
حدود الزمن الفعلي وتبقي للماضي البسيط قيمته الزمنية. إن الاستباقات 
( عع سطناءع150هه17)» وعملية التأكيد في بداية الرواية على صفتها «كقصة»» 
فإن هذه الملامح كلها تدل على أن للراوي؛ لكي يروي؛: تقتمأ هاما على ما 
يرويه» مهما كانت السهولة التي لديه لكي يكون حاضراً بصورة مطلقة. بل إنه 
يستطيع - وليس لأي متكلم في الواقع هذه الإمكانية - أن يكون في زمن واحد 


)١(‏ يُخبرني بر. سنيل 50611 :8 بطريقة محبّبة عن ذكر_ربّات الفن في النشيد الثاني من الإلياذةة 
في بداية تعداد السفن: 'قلن لي الآنء يا ربّات الفن» يا من مسكنكنَ فوق الأولمب (الحاضرات 
في كل مكانء لأنكنَ ربّات» وتعرفن كل شيء» ونحن لا نعرف شيئاًء إلا عن طريق السمع)؛ 
قلن لنا إذن» من من الداناين» الأدلاء والروؤساء.' ذاكرا كلية المعرفة وكلية العلم التي للراوي 
الواقعي» الراوي الظاهري يسلط النور على وضع الراوي الروائي وعلى قدرته؛ مهما كانت 
الهيئة التي يتخذها. 

(5) 1957 بانقعانة5 رومتططاءتط معل عازعه! أن رمع ساطمد1] نم1 
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في مكانين مختلفين» وأن يعيش زمنين مختلفين. تولي بعض النقاشات الحديثة 
حول فق لأفسووة كور | قافا فوها هزه الجمل سداخة عنها نالا هن الأقضل 
جملة: غدأ انطلق القطار... إنها جملة فظيعة. ولا نعود نخرج من الدهشة 
الأولى. بلا شك نستطيع أن نقول في الحياة اليومية: «كان يريد أن يستقل 
لقطار غداً.» في هذه الجملة» زمن من الماضي يتجاور أيضاً مع ظرف يدل 
على المستقبل. ولكن ليس لدينا إلا منظومة زمنية واحدة. المتكلم يتكلم في 
الحاضرء فهو موجود في الدرجة صفر من المنظومة. بالنسبة إلى هذه النقطة. 
القطار ينطلق غداء و دائما بالنسبة إلى النقطة نفسهاء» مشروع الانطلاق ينتمي 
إلى الماضي -. الذي يعرفه المتكلم» لسبب أو لآخر. إن ماضي الفعل ومستقبل 
الظرف يدلان على شيئين مختلفين. وفي مثالنا لديناء بالمقابل» هذه الوحشية 
التي تجعل الحدث الواحد نفسه - انطلاق القطار - مقتّما في اللحظة.نفسهاء 
وفيالجملة تفعهاء.وفي :كلمتين متجاورتين» .مره أولى على أنه مستقبلي» ومرة 
ثانية على أنه ماض: غداء انطلق القطار... من يتكلم يعيش في منظومتين 
زمنيتين: في منظومة الشخصيات - وهناء يكون انطلاق القطار مستقبلي - 
ولكن في الوقت كد كبيرء في حاضره بوصفه راوياء ومن 
وجهة النظر هذه كل شيء ينتمي إلى الماضي(". 


)١(‏ يمكن الاعتراض بأننا نستشهد بمثال مقطوع من سياقه؛ ولا يعطي شيئاً حول معنى شكل 
الفعل. سوف أقكم مثالا أكثر تفصيلا أخذناه من 8506 لمن اودصصن1] معطءوزبدج (بين السماء 
والأرض) ل أو. لودفيغ ع43ددآ.0: في الفصل الأولء» العجوز أبولونيوس نيتيرايمر 
موصوف ضمن منظور الحاضرء وفيٍ بداية الفصل الثاني» يعود الراوي ثلاثين سنة إلى 
الورراء. ليضف الشاب: الولوفوس: مذكرا طق أبيه ليُصلح برج الجرس. وبالعودة هكذا إلى 
مسقط رأسه؛ ومن الارتفاع الذي يؤدي الكنيسة سان جورج إلى المدينة: 'منذ الغد. ربما كان 
يبدأ عمله. وهناك خط عمودي كان يظهر فوق الفتحة الكبيرة التي كان يرى منها الأجراس 
تتأرجح: باب الخروج". 
يمكن أن نرى في الماضي الناقص في الجملة الأولى زمنا 'مائلا" قيمته الماضوية ستكون 
محدودة إذن» ولكن ليس هذا الأمر نفسه بالنسبة إلى 'كان يرى" الموجودة في الجملة الثانية. 
في هذه الجملة منظوران يختلطان: حاضر الشخصية (انظر ظرف الإشارة: هناكء التابع ل 
'غدا" في الجملة الأولى)؛ وماض يراه الراوي من مسافة ١‏ سنة. 
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«إن الحياة اليومية لا تسمح بفهم هذا كله. ليس هناك من انتقال من هذه 
الحياة إلى مجال الفن مع قوانينه الخاصة؛ بل هناك قفزة فقط. يجب العدول نهائيا 
عن قياس الراوي الروائي بصورة الجد الجالس على مقعده؛ فلنذكر بالأحرى 
بخصيصة للراويء» منسية تقر يبا: وهي أن يكون أو بوسعه أن يكون: كلي 
المعرفة. لا أحد منا لا يستطيع أن يرى في قلب الآخر. إن أفكار الآخر ومشاعره: 
لا نعرفها إلا عن طريق كلامه وحركاته وأفعاله؛ إننا لا نعرف عنه إذن إلا معرفة 
متنبنبة وغير مباشرة. الراوي يتمتع بقدرات خاصة بالله أو بالآلهة. وعلى هذه 
النقطة» ينهار كل تشبيه مع مواقف أرضية. مهما كان القارئ هاوياً لعلم النفس 
فسوف يعترف بأن إشارة روائية مثل: «كان مرعوباً من الداخل» ولكنه لم يُبد 
شيئاء لا في اللحظة ذاتهاء ولا فيما بعد.» تقرأ ويجب أن تقرأ كمعلومة حقيقية 
وليس كفرضية أتت بعد حكم عقلي. ولكن عندما يتبدى الراوي بوضوح 
كشخصية» كواحد مناء فإن القارئ يمنحه» كأمر طبيعي» ودون أن يفكر بهء عملية 
امتلاك معرفته من طرق مختلفة عن طرقنا نحنء والإبقاء عليها. 

في القرنين التاسع عشر والعشرين» شاع التخلي عن الوجه الحسّاس 
للراوي؛ وبالطريقة نفسهاء تم الحد من كلية معرفة ع50مءكدنصدده هذا الراوي. تلك 
مسألة أسلوب. أن تجعل منها قصة مبدأ والذهاب إلى حد طرد راوي الرواية - 
كما طلب بعضيهم ة في النطرية وحقفوه في التطبيق - يعود إلى حرمان الرواية من 
ميتي لكان جو هزية ومتتقف: ال كفي الا أن اقيكاتنء لق تنك مسفاولة 
حذف الراوي من قبل في القرن الثابن كش : في تاريخ الرواية» كما في أي مكان 
آخرء ليس هناك من جديد. لو لم تعمّر أية رواية من الروايات على شكل حوار 
كنت فن جدلية القرن اللتاسع اعقاو :الى كنكل وار »نو لو :كاك كن مذو داز لانت 
قد هُجرت بسرعة:؛ لوجب على كل شعرية للرواية» وليس على تاريخ الأدب 
فحسبء أن تجد فيها مادة تفكيرها. 

ولكن من هو راوي الرواية إذن - سواءً أوضّع قناع الراوي الشخصي أو 

بقي» بعكس ذلكء ظلا؟ لقد توصلنا إلى هدم التشابه بين الراوي الروائي وراوي 
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الواقع اليومي. بيد أن تشابها آخر يفرض ننفسه في مكانه: الراوي الروائي شبيه 
بالإله» أو بالآلهة» كلي: المعرفة وكلي الحضور 56هه6تمنمتده. إن راوي الرواية 
ليس هو المؤلف ولا تلك الشخصية الخيالية وذات التناول الشائع. فخلف هذا القناع 
توجد الرواية التي تروى بنفسها والروح الكلية المعرفة والكلية الحكبود التي تخلق 
هذا العالم. إنها تشكل هذا العالم الجديد والوحيد متخذة شكلاء وآخذة بالكلام؛ ذاكرة 
إياه بكلمتها المبدعة. إنها هي التي تخلق هذا العالم» وهناء يمكنها أن تكون كلية 
المعرفة وكلية الحضور. إن الراوي الروائي هوء بكلمات واضحة ومشابهة. 
الخالق الأسطوري للعالم. 

تبدو هذه الفكرة التي أتينا على استخلاصها من دراسة المشكلة كحدس 
في بداية رواية حديثة. في الواقع» تبدأ رواية «لمختار» لتوماس مان برنين 
أجراس رهيب فوق روما. وفي الصفحة الثانية يقطع المؤلف وصفه ليقول: 
«من يقرع الأجراس؟ القارعون؟ لا. فقد انزلقوا في الشارع مثلهم مثل الجميع 
ما دام هذا الجرس رهيبآ. اقتنعوا بذلك جيداً: الأجراس فارغة. والحبال تتدلى 
دون أن تشدء ومع ذلك فقد أطلقت الأجراس ومقارعها ترنَ. هل سيّقال أن لا 
أحد يقرع الأجراس؟ لا. إن روحا فقيرة في النحو ومجرّدة من المنطق يمكنها 
وحذها أن تدّعي ذلك. الأخولس: نشخ :فيذا يتن أن أهذا. ما مقر عهاء نهنا 
كانت هذه الأجراس فارغة. فمن يقرع أجراس روما إذن؟ - إنها روح 
المسرود - هل يمكنها أن تكون حاضرة في كل مكانء هنا وفي جميع 
الأماكن... في مئة مكان مختلف؟ .- نعمء بكل تأكيد تستطيع. إنها هوائية: 
أثيرية» كلية الحضورء وهي ليست خاضعة للاختلاف بين هنا وهناك. فهي 
التي تقول: «كل الأجراس كانت تقرع.» وبالتالي» هي التي كانت تقرعها. إن 
هذه الروح لامادية ومجرّدة إلى درجة أن النحو لا يسمح بالحديث عنها إلا 
بضمير الغائب» وبحيث أننا لن نستطيع أن نقول عنها إلا: «إنها هي »دوم 

لك» يمكنها أن تتقلص حتى تصبح شخصية؛ متكلماء وتتجسسد في كائن يتكلم 
هكذا بضمير المتكلم ليقول: «هذا أناء أنا روح المسرودء جالس في هذا المكان» 


في مكتبة سان - غالين في أليمانياء في المكان الذي كان يجلس فيه في 
الماضي نوتكر الفأفاء» والذي يروي هذه الحكاية من أجل إمتاعكم وتنشئتكم 
الأعظم» بدءاً بنهايتها السعيدة برعاية من الله» وبقرع أجراس روما». 

ولكن من حيث نظرية الرواية» لا جديد. فالفكرة التي قدّمتها لنا دراستنا 
والتي تبدو كحدس في بداية «المختار»؛ هي أقدم. من تجو قون:: أكد أوتو 
لودفيغ ع1لناءآ 01 «إنه (الراوي) السيد المطلق للزمان والمكان... إنه 
يستطيع ما يستطيعه الفكرء إنه يمثل دون أن يُعيقه أيّ من عوائق الواقع؛ وهو 
يُخرجٍ دون أن يوجد بالنسبة إليه استحالة بدنية؛ لديه كافة قوى الطبيعة وكذلك 
الروح. ويتمتع بموسيقا في نظرتها تصبح كل موسيقا واقعية ثقيلة ووازنة كما 
الجسم بالنسبة إلى النفس....» ها قد مر قرنان على النظرية الأولى الكبرى 
للرواية» نظرية بلانكنبورغ عتناامءمةاء تسمّي الراوي «خالق عالم»- 
توفع كلتل في التلحص» ولكفه كان نيفده فن الأنحات وفي المقارزعدة العدينة 
بأن يسقط هالكا أو يسقط في النسيان. 

إننا نظنها مهمة بما تسمح لنا باكتشافه في الشكل الروائي. ومن ناحية 
أخرىء إنها تفتح منظورات أوسع. ألسناء في الواقع» في الدائرة السحرية للإبداع 
الشعري بصورة عامة عندما نكتشف هاه المفارقة: إذا كان الشاعر يخلق عالم 
روايته» فمن الصحيح أيضاً أن هذا العالم يُخلق عبرهاء ويحولها ليضمّها إليه: 
ويُجبرها على لعب لعبة التحوّلات لتصبح هكذا واقعا؟ من كل رواية مكتوبة جيدا 
ينبثق في الواقع» أكثر من الحبء الكراهية والأهواءء مهما كانت؛: محتواة في 
خط الشاعر الطبعي؛ وأكثر أيضهاً من مجموع الأفكار المحتواة في ماكطكلة 
للعالم. ربما تركز جانبية سر الشكل الروائي على هذا التماس الذي ينعقد في خلفية 
لعبة الاستعارات التي يتحمّلها القارئ والراوي - ولا يمكنها أن تنعقد إلا بالمرور 
عبر هذه اللعبة. ولكن هل هذا الملمح خاصّ بالرواية؟ لقد قادثنا لعبة التحوّلات هذه 
إلى العفور على ظواهر متدرظة في كل اشاط بعري إن دخول القارئ في دوره 
كقارئ يتوافق مع هذا التحول الغامض الذي يتلقاه المشاهد في المسرح عندما 


يسمع الضربات الثلاث وتطفأ الأنوار. ومن ناحية أخرىء إن الثنائية بين الرواية 
بضمير المتكلم والرواية بضمير الغائب لها شبهها الدقيق في المجال الغنائي؛ 
بالتمييز بين الغنائية 1:35:06 المباشرة (الشخصية) والغنائية غير المباشرة. وهذا 
التمييز هو أيضا سطحي صرف؛ من يغامر في الواقع في القطع في العمق هناء 
وفي المطابقة» على سبيل المثال» بين أنا الشاعر والأنا الذي تحتفظ له الطبيعة 
ببريقها الأروع؛ أو بالعكس؛ قصر كلمات بروميثيوس على الشخصية وحدها؟ 

هناك استنتاج أخير ممكن لنا بدءا من الموقف الذي كسبناه» والذي نعتقد أنه 
مطور تطويرا متينً. إنه يتعارض مع هذه الفكرة التي كان معها الوقت كله ليُعبّر 
عنهاء والتي تقول إن الروائيين لم يعد لديهم إمكانية معرفة العالم الذي يروونه؛ ولا 
كشف أسراره؛ كما لو أن مهمتهم كانت نسخ الواقع بأكثر أمانة ممكنة. الروائي 
خالق عالم. ونحن لا نعني العودة إلى كلية المعرفة المريحة لروائي القرن التاسع 
عشرء ولا إلى ألفته مع قارئه العزيز. فليس هذا إلا شكلا من الأشكال الأسلوبية 
لتاريخ المسرود. كذلك لسنا معرضين للرواية «الواقعية»؛ فهي أيضاً أحد أشكال 
الأسلوبية للتاريخ. ولكن بدءا من أول كلمة يكتبها الروائي فإنه يخلق عالمآ وهذا 
يُخلق عبره. مهما كان دقيقا وصف ظاهرة.تقنية أو وضع اجتماعي أو حركات 
داخلية» فإنه ليس إعادة إنتاج أبداء بل هو خلق. وهذا الفعل لا يكفيه أن يشعر 
المرء بالاندفاع للقيام به» بل يجب امتلاك الجرأة لذلك أيضا. 


ترجمه من الألمانية إلى الفرنسية: 
أنطوان - ماري بوغيه 
أع ناج نا 211 1160121-11 م 


ام مه 


المسافة ووجهة النظر 


واين سي. بوت 


لم يفترض النقاد الذين هم أول من أخضعوا مفهوم وجهة النظر لاهتمام 
الجمهور أنها ستبدو قليلة الفاعلية مثلها مثل المفاهيم التي يستخدمها الناس الذين 
كلمو عن التخييل. وعندما يعري بيرسي لوبوك ع06600ندآ ع6 استخدام 
هنري جيمس «الوعي المركزي» بوصفه وسيلة للتمثيل("» ويقول لنا إن: 
«المشكلة المعقدة لطريقة التصنيع الروائي محكومة بالعلاقة التي يقيمها الراوي مع 
المسرود.» - كان بوسعه أن يتوقع أن عدة نقادء من أمثال إ. م. فورستر .71.01 
6 سيعارضونه. ولكنه كان سيعاني من توقع أن مُريديه سيكونون قليلي 
النجدة بالنسبة للمؤلف أو للناقد (أربعون عاما من الأبحاث حول وجهة النظر لم 
تكف) لأن على هؤلاء أن يقرروا ما إذا كانت هذه التقنية في عمل خاص مناسبة 
لإحداث تأثير كهذا. فمن ناحية: مرك لذأ" قفو قات وو كيز ات تساعلنا عن سبب 
الاهتمام بتقديمها لنا. فالمؤلف الذي حسب عدد مرات ورود الضمير أنا في كل 
رواية من روايات جين أوستن ناث 306ل قد يبدو بكل صراحة لان فا من 
المتبحرين الكثر الذين اقتفوا بكثير من التفاصيل أثرَ عصدالطد2:-طه: أو ال 


(*) ظهرت بالأصل في ,«(1961) 1 ,503أه080 «ذ وتردووا» وظهرت النسخة الفرنسية منه في 
0 64/:ج04» ونشر ت هنا بإذن من المؤلف والناشر. 
)1( ترجائق كلنة 0م والكلمات التي من عائلتهات : تمثيل. 
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ع0 عطء11] أو المو نولوج الداخلي من ديكنز 5م101 إلى جويس ع0لإ10 أو مرخ 
جيمس إلى روب - غربيه :»لانع-8050. ولكنه ليس أكثر غرابة من الحكم 
الأدبي. لا ريب في أن وصف أحداث تفصيلية يقتم فائدة ولكنّ هذا ليس إلا 
مرحلة أولية بالنسبة إلى نظرة ذلك الذي يستطيع أن يساعدنا على تفسير نجاح 
الأعمال الفردية أو إخفاقها. 

ومن ناحية أخرى, !| إن الجهود التي بذلناها لم تتفع بصورة أفضل من ذلك» 
لأن المبادئ التي صغناها كانت آمرة قصدا. إذا كان عدد المرات التي يظهر فيها 
أنا لا يقول لنا شيئا حول عدد المرات التي يجب أن يظهر فيها - صياغة إيعازات 
مجرئدة من أجل «التبيان» أكثر و«الكلام» أقل؛ وأن هناك تعليقات مؤلفين أقل 
وتمثيلات أكثر» وانسجاماً واقعياً أكثر وردات اعتباطية أقل تذكر القارىَ باستمرار 
بأنه يقرأ كتاباً - » فإن كل هذا يعطينا الوهم بأننا اكتشفنا معاييرء في حين أننا لم 
تكتقلم نينا بيد أنه من الصحيح د بلا شك أننا إذ نتجنب بعض الطرق في 
الحكي فإننا نحصل على بعض التأثيرات بطريقة أفضلء في معظم الوقت كنا 
طني زيما ناكا كات اتضبريه: الأزوالية فى : كلرديا».« ذا اتجول ما كان برسي للد 
جيمس عندما قال بحق: إن هناك ٠56..6..٠.٠6٠١«‏ طريقة لرواية قصة»» بحسب 
الأهداف التي نرمي إليها. كثير من الجيمسيين حاولوا مسبقاً إقامة الدرجة 
الدقيقة لسماكة الواقعية أو السخرية أو الموضوعية؛ أو «المسافة الجمالية» 
التي يجب على أعمالهم أن تشهد عليها. 

ولكن: صم اليو آزاء شعاراضية كذ فاكتن تعدذاتوريفنا كان الرأئ 
الأهم هو ر أي كائلين تيللو تسون 11110508 2172051662» في محاضرتها 
الافتتاحية في جامعة لندن: 161165 304 1816 126 (القصة والقاص). على الرغم 
من كل شيءء فإن الكليشيهات تفيضء» ويتمٌ التأكيدُ فيها على تفوّق «التمثيل» 
على المسرود البسيط: فنحن نصادفها في المجلات العلمية» وفي المجلات 
الأدبية»ء والصحف الأسبوعية» وفي الكتاب الأخير الذي يعالج طريقة قراءة 
رواية» وعلى كرئون الأغلفة المغبرة. يقول لنا غلاف من تومهءطنا تتنعنه/71 


بمناسبة «تسعة قصص» لسالينجر 17ع521128: «المؤلف لا يروي كنينا و 
بل إن القارئ هو الذي يكتشف كل شيء بنفسه» انطلاقاً من الكلمات 
والحركات وأفعال الشخصيات». من الطبيعي أن تكون هذه مدائح» وأن 
يكوق لعجن فظنا (ذ1ها تقزلة. كه نقاجا بانشيروئ لكا الأموق اساشر د 

بما أن خيارات الروائي هي عملياً غير محدودة» فإن الحكم على فعاليتها 
يجعلنا نقع من جديد في نوع من التفكير كان أرسطو قد استخدمه في هن الشعر»: 
إذا كان هذا الأثر أو ذاك مرغوباء فإن وجهة النظر الفلانية جيدة» ووجهة النظر 
الأخرى سيئة. نحن جميعاً موافقون: إن وجهة النظر هي بمعنى ما «عملية» تقنية: 
هي وسيلة» من أجل الوصول إلى غايات أكثر طموحاً. إما أن نؤكد أن التقنية 
وسيلة يتمتع بها المبدع لكي يكشف عن نيته الخاصة» أو هي إذن الوسيلة التي 
يمتلكها لكي يتصرف .على هواه مع الجمهور: فمن المؤكد أننا لا نستطيع الحكم 
على التقنية إلا بالنسبة إلى المفاهيم الأكثر عمومية من معان وآثار هي مخصتصة 
لخدمتها. وعلى الرغم من أننا نخون قناعاتنا أحياناًء فإن معظمنا مقتنع بأننا تملك 
الحق في أن نفرض على المؤلف معايير مجرّدة مسئقاة من أعمال أخرى. 

ولكن حتى عندما قرّرنا أن نمنح أحكامنا شكلاً فرضياً: «إذا...إذن»» فإننا 
نبقى في مواجهة تشكيلة مرهقة من الخيارات. إن أهم الملامح المميزة لنقدنا هو 
عدم الاهتمام لذي سح السديه بلول هذه التشكيلة إلى فئات بسيطة ما يلبث 
فقرّها أن يتضح بمجرّد أن ننظر إلى أية رواية. كان بوسع نقاد عصر معيّن أن 
يغروا عددا را من المصطلحات الخاصة بالتأثير: 1210 أمثال: 
تراجيدياء كوميدياء تراجيكوميديا 06016:م»ه-تعهتاء ملحمة» تهريج؛ هجاءء رثاء. 
وهكذا دواليك. وعلى الرغم من أنهم استخدموا الأجناس الكلاسيكية الجديدة 
استخداماً صارماء فإن هذه قكّمت إطارَ مرجع كان يسمح للناقد والمبدع بالتواصل: 
وا كاك الكان الى تزفو :اليه هو .منا:كان لديا البدق :في التظاره تدك مقهزه 
«مأساة»» فتقنيتكم ليست خاصة.» وإذا كان ما تعملون من أجله هو ملهاة صرفة: 
كما يقول لنا درايدن <1(06 في كتابه «راسة حول الشعر الدرامي»»: فهناك 


بعض القواعد التي يمكن الاعتماد عليهاء. قن كوت ضعبة للتطبيق: وقد نتطلت 
إعدادا شاقاء وتتطلب عبقرية لتصبح فعّالة؛ ومع ذلك فهي تستطيع أن تساعد الفنان 
أو الناقد» لأنها ترتكن علي لنهاد عام يقوم على أثر أدبي معروف. 

غالباً ما استبدات التمييزات السابقة بنقد يرتكز على المزايا المطلوبة من كل 
الأعمال. وقيل عن كل الروايات إنها ا إلى درجة مشتركة من السماكة 
الواقعية؛ ونوقش الالتباس والسخرية كجماليتين لا تنبلان أبدا. 0 استخدام 
وجهة نظر منسجمة؛ من أجل عدع: هدم ألوهم الواقعيء إلخ. 

وإذا ما طبّقت الوسائل التقنية على أهداف بهذا التبسيط» فمن غير المستغرب 
أن تغدو هذه الوسائل هي نفسها مبسسّطة. ومع ذلك فإننا نعرف جميعاً أن تماسسًّا مع 
الأعمال الخاصة أعقدُ مما يوحيه المصطلح البسيط. لا يمكن للإيعازات ضد عملية 
«الحكي» أن ترضي أي قلرئ ل قوم جونز» أو الأناني» أو طور أغسطس» 
أو «أولس». (وعملية الإعلان أن المؤلف لا يخاطبنا مباشرة: في آخر كتبه» هي 
إحذئ الأمناظير ‏ المتربتكة بالشكل: الأكثز. غرفية في النقد الحديث.) إن هذه 
الإيعازات تناقض بوضوح الخبرة التي حصلنا عليها من أجود اثنتي عشرة رواية 
في السنوات الخمس عشرة الماضية؛ وهيء مثل الرواية التي طبعت بعد وفاة جويس 
كاري إنة © 210906 «الأسير والحر»: قد أظهرت لنا كم يمكن أن تكون عملية 
الحكي مثيرة. إننا نعلم جميعا بالتأكيد أن الحضور المفرط للمؤلف لاشعريّ جداء كما 
يقول أرسطو. ولكن» هل تعني «كثيراً» «الإفراط»؟ هل هناك قاعدة مجردة يمكن 
تطبيقها على الرواية» خارجة على متطلبات الأعمال أو الأجناس الخاصة؟ 

إن تماسنا مع الروايات الجيدة يقول لنا لا. فمعظم الروايات» مثلها مثل 
معظم المسرحيات؛ لا يمكنها أن تكون تمثيلات صرفة؛ مركبة كليا كما لو أنها 
تجري كلها في لحظة محتدة . هناك دائماً ما كان درايدن يسميه «العلاقات»» 
مسرو ذاك ات ملخصات الحدث الذي يقع «خارج المشهد 06غ50 05ط». إننا نحاول 
عبثا أن نتجاهل هذه العملية المزعجة: «بعض عناصر المشهد هي أكثر مناسبة 
لأن تمثل» وبعضها الآخر لأن تروى.» ولكن تروى من قبل من؟ ومتى؟ وبأية 


تفاصيل؟ على الكاتب المسرحي أن يقرّرء وقراره سوف يستند في جزء كبير منه 
إلى المتطلبات الخاصة للعمل الجاري. حالة الروائي مختلفة اختلافاً جوهرياً لأن 
لديه عددا أكبر من الطرق تحت تصرفه؛ فهو يستطيع أن يجعل جميع الأصوات 
التي يمتلكها الكاتب المسرحي تتكلم؛ كما يمكنه أن يختار - وبعضهم يقول إنه 
يرغب - بعض أشكال المسرود التي لا تتكيّف بسهولة مع المسرح. 

للأسف إن مصطلحاتنا بدت غير قادرة على الإشارة إلى «أصوات» 
المؤلف المتعتدة. وإذا ما سمّينا ثلاثة أو أربعة رواة - لتقل سيد هاميتي بينينخيلي 
عند سرفانتس» وتريسترام شاندي» و«مؤلف» :714416 وسترنذر في 
السفراء 5500615ه07::6 1.65 (بمؤ لفها الغائب الذي يجعل من وعي الشخصية مرأة 
للحداث)؛ فإننا نفهم من جديد: إن وصف أحد هذه الأصوات بمصطلحات تقليدية 
من قبيل «بضمير المتكلم» و«كلي المعرفة» لا يفيدنا كثيراً حول الطريقة التي 
يختلف بها أحدها عن الآخر. وبالتالي» إن هذه المصطلحات لا تقول لنا الكثير عن 
أسباب فعاليتها» لأن أصواتاً أخرى موصوفة بالمصطلحات نفسهاء ليس لها مع 
ذلك أي سبب. يتكلم بعض النقادء وهذا صحيح؛ عن مشكلة «القدرة» ويبينون أن 
الحكايات المروية بضمير المتكلم تثير صعوبات أحيانا لأن من المستحيل أن 
يعرف أحد ما كل ما يحدث؛ ولأن هذا مطروح (ويبدو في غاية البداهة) فإن 
هؤلاء النقاد يجدون ما يرذون به في قصص مثل «موبي ديك»: حيث يعطي 
المؤلف للراوي معرفة حول أحداث تجري خارج الدائرة المخصّصة له. 

ليس بوسعنا أبدا أن نتأكد من أن إغناء مصطلحاتنا يحسن عملنا النقدي. 
ومع ذلك يمكننا أن نتأكد تمامأ من أن المصطلحات التي اضطررنا للعمل بها لزمن 
طويل لا يمكنها أن تساعدنا على إنشاء تمييز من ناحية التأثيرات الدقيقة (كما هي 
كل التأثيرات الأدبية)» التي هي أدق من أن تَغلّق في شباك ذات عيون واهية جداً. 
وحتى لو بدوت متحذلقاء فإن هناك ضرورة لوضع على عدف أغنى لتنويعات 
«أصوات» المؤلف. 1 


-اه/ة لس 


عت 


يبدو أن الفئة التي أسأنا استخدامها أكثر هي فئة الشخصية. إن القول عن 
قصة إنها مروية بضمير المتكلم أو بضمير الغائب ثم تجميع الروايات تحت هذا 
العنوان أو ذاكء لا يعلمنا شيئا هامّا؛ إلا أن نصبح أكثر دقة» ونصف الميزات 
القاضية للرواة المقلقة نكن النافد لك المررعوية: نو اكيان كدانة قضردة يميه 
المتكلم عمل مُحدّد بطريقة مبالغ فيها؛ فعندما يكتسب الأنا بطريقة خرقاء معلومات 
ضرورية له يضطر المؤلف أحياناً إلى خاق مواقف غير محاكية للواقع 
5عاطةطممهونةز. ولكن لا يمكننا أن نأمل في إيجاد معايير مفيدة باستخدام تمييز 
يسعى إلى تقسيم التخييل كله إلى مجموعتين أو ثلاث على أقصى تقدير. نجد في 
هذه المجموعة: «هنري اسموند » و« برميل أمونيلادو» و« رحلات غوليفر» 
و«ترسترام شاندي»» ونجد في نلك الكومة: «معرض الغرورات» و« توم جونز » 
و «السفراء» و« أفضل العوالم». ولكن التعليق في معرض الغرورات وتوم جونز 
مكتوب بضمير المتكلم» وغالباً ما يشبه التأثير الحميمي في تريسترام شاندي أكثر 
من مشابهته للأعمال المروية بضمير الغائب. وبالطريقة نفسها إن التأثير في 
السفراء هو أقرب إلى الروايات الكبرى بضمير المتكلم لأن سترنذر «يسرد» 
سه هذه بزو كوو ل كان ,يكين إلى تفلت ذلتما يختميق الغاتجاد 

وهناك دليل أفضل على أن هذا التمييز مالع في تقديره: وهو أن كل 
التمييزات الوظيفية التالية تطبّق على المسرودات بضمير المتكلم مثلما تطبّق على 


المسرودات بضمير الغائب. 


55 
هناك رواة يشاركون في التمثيل التخييلي ورواة مستبعدون. ممثلو النوع 
الأول مختلفون دائما عن المؤلف المُضْمّر الذي يتحمّل مسؤولية وجودهم.ء أما 


ممثلو النوع الثاني فهم كذلك بصورة عامة. 
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9-١‏ المؤلف مضمر («الأنا الثاني» للمؤلف): 

حتى الرواية التي لا يُمتَل فيها أي راو توحي بصورة مؤلف خفيّ في 
الكواليس» بصفة مخرجء أو محرك دُمى أو كما يقول جويسء بإله لامبال يعتني 
بأظافره بصمت. وهذا اتام كدي نهو متلق ونا عن «الإنسان لولف >- 
مهما تخيّلنا عنه - ويخلق في الوقت نفسه مع عمله نسخة عليا عن نفسه. كل 
رواية تنجح في جعلنا نعتقد بمؤلف يول على أنه «أنا ثان». وهذا الأنا الثاني يقدّم 
على الأغلب عن الإنسان نسخة مصفاة ومنقاة إلى ادبي حدء وهي أذكى وأكثر 
حساسية واستقبالاً من الواقع. 

صفق إطان: أن هذه الرواية لا ترجع إلى هذا المؤلفء فإننا لا نسجّل أي 
اختلاف بينها وبين الراوي المضمرء #خير الممين" ؛ في «القتلة» لهمنغوايء الراوي 
الوحيد هو «الأنا الثاني» المضمّر الذي يكيّفه همنغواي طوال المسرود. 

؟-1- رواة غير ممثلين: 

بصورة عامة؛ القصص ليست مركبة بصورة قوية مثل «القثلة»؛ فمعظم 
الحكايات تبدو لنا كما لو أنها مصفاة من قبل وعي الراوي» سواء أكان أنا أو هو. 
وكذلك في المسرحية؛ إن جزءا كبيراً مما يُقال لنا مرويٌ عن طريق أحد ما؛ 
وغالبا ما نشعر بالاهتمام بالطريقة التي يعكس لنا بها الراوي الأحداث الحاصلة 
بقدر ما نشعر بما يعلمنا به المؤلف من ناحية أخرى. فعندما يتحدّث هوراسيو عن 
أول لقاء له مع الشبح في «هملت»»؛ فإن شخصيته الخاصة» على الرغم من أنها لم 
تكن قط مذكورة كجزء مكمّل من العنصر السرديء ليست: أقل أهمية منه في 
اللحظة التي نستمع إليه فيها. في التخييل» بمجرّد أن نلتفي ب أناء نعلم أن روح 
نشيطة تقف بينناء نحن القراء» والأحداث. وعندما يكون أنا كهذا غائباً كما في 
«لقتلة»: فإن القارئ غير المطلع يقترف خطأ الاعتقاد بأن القصة تصله بلا 
وسيط. ولكن على أبسط القرّاء نفسه أن يعترف بوجود قوة وسيطة ومحولة في 
كل قصة بدءا من اللحظة التي ينصب فيها المؤلف بطريقة واضحة راويا في 
الحكاية» حتى لو لم يكن لهذا الراوي أية صفة شخصية. 


وتولة انح االعيوتتب الأكن شيتها مت النظايقة السائجة ييف لوو اله 
هذا النوع والمؤلف الذي أبدعهم؛ في حين أنه في الواقع هناك اختلاف دائماً 
حتى لو لم يكن المؤلّف واعياً لذلك لحظة كان يكتب. يُخْتّزّل المؤلف المضمر 
«الأنا الثاني» إلى حامل لروحناء وهو مصنوع من عناصر من القصة 
المحكية. وإذا رجع أحد هذه العناصر بصورة ظاهرة إلى راو ملتزم في 
لقسةء نان إأراكنا لولف :ينات حونياً من الطريقة التي يتلق بها الأنابما 
يعلن إظهاره. وحتى عندما يتعلق الأنا أو الهو المُبدعان هكذا بطريقة جليّة 
الم لفت التخصيا - فيلدينغ» جين أوستن» ديكنز» ميريدث طاناءه24 - فإن 
بوسعنا دائما أن نميّز بين الراوي والمؤلف المضمر الذي يُدخله. ولكن على 
الرغم من أن هناك فارقاً دائماء فإن النقاد لا يعيرونه اهتماما في معظم 
الأحيان إلا ضمن اعتبار أن الراوي ممثّل بصورة علنية. 

*-؟- رواة ممذلون: 

تيوق عضا #سخين حكن :اللو لزي الأكتز :كفا بومسل »عر 3 
يتكلم عن نفسه بضمير المتكلم: أو بمجرد أن يقول لناء مثل فلوبيرء «إننا» كنا 
في قاعة الصف عندما دخلها شارل بوفاري. ولكنّ عددا من الروايات تمثل 
رواتها بطريقة أكثر اكتمالاً بكثير. ففي بعض الأعمال يصبح الراوي شخصية 
مركزية» مزودة بكثير من الطاقة البدنية والعقلية والأخلاقية (ريسترام شاندي؛ 
وبحثا عن الزمن المفقود» ود. فاوستوس). في أعمال من هذا النوع؛ الراوي 
مكلك تعاما .يضنوز عافة عن للمذات: للمطيمن: الى هيا ومن كابحية 
أخرى» نحن نبني جزئياً شخصية المؤلف؛ مستندين في ذلك على ما يختلفه 
الراوي عنه. إن تنوع الأنواع البشرية الممثّلة بوصفها رواة» هي تقريباً غنية 
بقدر غنى تنوّع شخصيات التخييل الأخرى. يجب أن نقول «تقريبً» لأن بعض 
الشخصيات ليست مصنوعة لكي تروي قصة أو «تصفيها». 

ويجب ألا ننسى أن عدداً كبيراً من الرواة الممثلين لم يُتر إليهم أبداا صراحة 
على أنهم هكذا. بمعنى ماء كل خطاب وكل حركة هما سرديان. وفي معظم 
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الأعمال نصادف رو 3 مموهين همء مثل مفكر ي كتتاعصصموته: موليير ع8 011/لء 
مستخدمين من أجل تعليم الجمهور ما يجب أن يعلمه؛ في حين أنهم يبدون بكل 
بساطة وهم يلعبون أدوارهم. ومع ذلك فإن أهم الرواة غير المعترف بهم هم 
«الأوعية المحرقية 5002165 وععمءهكدمه 1©5» بضمير الغائب» الذين يصفي 
المؤلفون مسروداتهم عبرهم. كم من هؤلاء «العاكسين 5تتاعاه16116» كما يسميهم 
جيمس أحيانء هم إما مرايا بالغة الصقل والذكية التي تعكس تجارب روحية معقدة. 
أو أنها بالعكس «عدسات كاميرا» مختلطة وحسية» كما في معظم الأعمال التخييلية 
منذ جيمسء هم يؤدُون بالضبط وظيفة رواة معترف بهم. 

لم يذهب غابرييل حتى الباب مع الآأخرين» بل وقف في جزء مظلم من 
المدخلء ينظر إلى الدرج. وكان في الظلام أيضا امرأة تقف في قمة الطابق الأول. 
لم يكن بوسعه أن يرى وجههاء ولكنه كان يرى أطراف تنورتها ذات اللون الثرابي 
المحروق والزهري المائل للحمرةء والتي جعلها الظلام تبدو سوداء وبيضاء. كانت 
منحنية على الدرابزين تستمع الى شيء ما. استغرب غابرييل صمتهاء ومدّ أذنيه 
ليسمع هو أيضاء ولكنه لم يستطع أن يسمع شيئًا تقريباء ما خلا بعض الضحكات 
والأحاديث الآتية من الدرجات الأمامية» وبعض الضربات على البيانو وبعض 
الثوعاف النساة صمت ركلن + 'تمناعل عنما توسز: اليه المزاة: عننها اي إلى 
على درجات الدرج» وفي الظلامء الى موسيقا في البعيد. 

شكلت الفوائدُ التي لا تنكر والتي تقتمها طريقةٌ كهذه من أجل بلوغ 
بعض الأهداف ملمحاً مهيمنا للنقد الحديث. صحيح أن انتباهنا مهما امتد 
55 إلى صفات من قبيل «طبيعي» و«حي» فإن فوائده لا نزاع عليها. 
عندما تُنسّف الفكرة المنتشرة التي يسعى كل تخييل بموجبها إلى أن يشهد 
بشكل مشابه على هذه الصفات التي أجبرنا على الاعتراف بمساوئهاء فإن 
«العاكس» بضمير الغائب ليس إلا طريقة من بين طرق أخرىء يقوم بإعادة 
بعض التأثيرات غير المريحة بل والضارة في حين أن أخرى مرغوبة. 


1/8 لس 
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من بين الرواة الممثلين - سواءٌ أكانوا «عاكسين» بضمير المتكلم أو الغائب 
- هناك مراقبون صرفون (ال أنا في توم جونز والأناني وترويلوس وك ريسيدا)؛ 
وهناك عوامل رواة لهم تأثير واضح على مجرى الأحداث. (وهذا يبدأ من 
المشاركة الأصغرية ل نيك في غاتسبي الرائع وحتى الدور الرئيس ل تريسترام 
شانئدي ومول فلاندرز وهكلبيري فين» وبضمير الغائب» بول موريل في أبناء 
وعشاق ل د.ه. لورانس.) من الواضح أن القواعد التي يمكن اكتشافها فيما 
يخص «المراقبين» يمكنها - أو لا يمكنها - أن 00 على العوامل الرواة؛ ومع 
ذلك قار | مات شق 'التمتلقت د الحدية فم ويسية انك ئ 
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رواة ومراقبون (بضمير المتكلم وبضمير الغائب) يروون قصصهم إما على 
طريقة مشهد (لقتلة؛ وعصر الجحود لهنري جيمس)» أو على طريقة الملخص؛ أو 
ما كان يسمّيه لوبوك «لوحة» (على سبيل المثال» حكايات أديسون في «المشاهد »». 
مجرردة كليا تقريباً من العناصر المشهدية.) أو يجمع بين الاثنين في معظم الأحيان. ' 
إن التمييز الأرسطي بين الأنواع الدرامية والسردية؛ والتمييز الحديث» 
المختلف بعض الشيء» بين «القص» (عمنلاء؛) والعرض (عمة:5580) يغطيان: 
الحقل الأدبي كله بصورة متساوية. ولكن المُضجر هو أن هذا التمييز يدفع ثمن 
شموليته بعدم دقة فظة. على الرواة من كل نوع إما أن يرووا الحوارات بمفردهاء. 
أو أن يعرضوها مع «إشارات مشهدية» ووصف للديكور. ولكن أن يُفَكر بالنتيجة 

المختلفة كلياً عن مشهدء بحسب أن يرويها هوك فين أو مونتريزور بو 206 - 
و أننا إذ نتصف واقعة ب «مشهد»» فإننا لقي هاما عن تأثيره 
على المستوئ الأدبي: ون ثقارن الملخصن الذي ذى. الاقتي غشرة سنة: الذي 
يجري على صفحتئين من توم جونزء بال «تمثيل» الممل الذي طوله عشر دقائق 


حا ات 


فقط من حديث غير مقصر كتبه سارتر 5256 الذي يدع ولعه ب «الواقعية 
الزمنية» يُملي عليه مكنيد حيث يفرض التلخيص ع22272312ه5 ©1 نفسه. 
ويُستنتج من ذلك أن التعارض بين المشهد والملخص» بين الإراءة والرواية 
(بين أي نوع من ثنائيات المصطلحات الجدلية التي تحاول تغطية حقل كهذا) 
فإن تعارضًا كهذاء إذن.» هو ليس فضا 165 ولا مغدار ذا 
76 ولكونه وظنفا فهو لا يقول لنا إلا القليل» إلا إذا حدّدنا النوع الذي 
يتقبي' إلية الرواف المميؤو لعن النشهد أو الملحصن: 


إن الرواة الذين يسمحون لأنفسهمٍ بأن يرووا بقدر ما يُرون» يختلفون 
كر كوفع عق واحنين التعليقات التي تضاف إلى العلاقة المباشرة للأحداث 
- سواء كا على بتكل »اديه أن حصن بالطبع بوسع تعليقات كهذه أن 
تغطي أي مظهرٍ من مظاهر التجربة الإنسانية؛ وبوسعها أبضاء من ناحية 
أخرىء أن تتعلق بالموضوع الرئيس بكافة أنواع الطرق وبدرجات مختلفة. 
إن معالجة هذه المسألة كلها كما لو أنها تختزل إلى طريقة وحيدة» هي جهل 
بالفروق ليام فهذه : تسمح بالتمييز بين التعليق تزييني رت 0 
والتعليق 00 إلى هذا ا كما 000 


ا 
إن التمييز بين المراقبين والعاملين الرواة في كل تنوعهما مُخترق بتمييز 
آخر يفصل الرواة الواعين كامءعءئدمهء عن أنفسهم بوصفهم كتابا (توم جونز 
وتريسترام شاندي وأبراج بارشستر وفخ - القلب وبحثا عن الزمن المفقود 
ود.فوستوس)؛ عن الرواة أو المراقبين الذين يناقشو ن (نادراً إن لم يكن أبدً) أعمال 
كتابتهم - أو الذين يبدون وكأنهم لا يعرفون أنهم يكتبون» أو يفكرون أو يتكلمون 
أو «يصفون» عملا أدبيا (الغزييب لكامو نادمه" والضحبة لبيلو 1107ء8). 


إم - شعرية المسرود م-1 


دلات 


سواء أكانوا مختلطين بالحدث أو غير مختلطين بوصفهم عاملين؛ إن الرواة 
و«العاكسين» بضمير الغائب يختلفون بطريقة واضحة» بحسب درجة ونوع 
المسافة التي تفصلهم عن المؤلف وعن القارئ وعن بقية شخصيات القصة التي 
يروونها أو «يُصفونها». غالباً ما تناقش هذه المسافة باستخدام مفردات من قبيل 
«سخرية» أو «طابع»» ولكن تجربتنا هي في الواقع أغنى بكثير مما توحيه هذه 
المفردات. لقد اسك مفهوم «المسافة الجمالية 06ا060ادء عءصماوتل 18» بصورة 
خاصة في السنوات الأخيرة كنوع من كيس السفر 4ا6-0تسده في كل مرة لا 
تتناسب فيها تجربة القارئ مع التجربة التي تتطلبها معابير الكتاب. ولكن من 
البدهي أن على هذا المفهوم المفيد أن يكون مخصّصاً لوصف درجة الجهد التي 
يؤْمّنها القارئ أو المشاهدء عندما يريدان نسيان اصطناع العمل و«الضياع» فيه.. 
كل ما يُحسّس هذا أو ذاك بأنه في صدد شيء جمالي؛ وليس في صدد الواقع؛ إنما 
يزيد المسافة الجمالية عناو6طاكء ععمه)وذ 15. إن ما أعالجه أصعب وأعقد من أن 
يوصفء وليست المسافة الجمالية إلا عنصراً من عناصره. 

جميع الكتب التي نقرأها تحوي حواراً ضمنياً بين المؤلف والراوي 
والشخصيات والقارئ. كل واحد من هؤلاء الأربعة يمكن أن يتطابق مع واحد 
من الآخرين» أو أن يدخل معهم في تقابل كاملء بمناسبة أي نمط قيمة أو نمط 
حكم: أخلاقي أو فكري أو جمالي أو حتى بدني (هل القارئ الذي يُتأتئ يرد 
الفعل مثلي على تأتأة ه.سي أيرويكر هماه مه510.8؟ بالتأكيد لا). تشكل 
العناصر التي نناقشها بخصوص «المسافة الجمالية» جزءاً من هذه المشكلة: 
طبعاً؛ إن البعد في الزمان والمكان؛ والاختلافات الاجتماعية وتقاليد الخطاب أو 
الملابس: كل هذه العناصرء وعناصر كثيرة أخرىء تحدّد الإحساس الذي نملكه.. 
لقا ناح خخ سان يناما مكنا لمان الور قذة بوالنتوتر لك النشيكية: لتخي 
غير الواقعية لبعض المسرحيات الحديثة؛ لها تأثير «مستلب ءعصهمكناة» في 


المشاهد. ولكن يجب ألا نخلط هذه التأثيرات مع تأثيرات» هامة هي الأخرى 
بالنسبة إليناء تتأتى من لطف المؤلف والراوي والقارئ وكل شخصية أخرى في 
التوزيع وخصالهم الجيدة. على الرغم من أننا لا نستطيع أن نعالج بصورة كاملة 
كل حويعات «المسافة» التي تستطيع التقنية الحديثة التحكم بهاء فإننا نستطيع على 
الأقل أن نبقي في رؤوسنا مسألة أننا نعنى هنا بمسألة تقع ما وراء هذه المسألة 
الأخرى التي تقوم على الاستفهام حول الجهد المبذول من المؤلف من 
الحفاظ على هذا «الوهم الواقعي» أو تدميره. 

أ) يستطيع الراوي أن يكون على مسافة كبيرة نوعا ما من المؤلف الضمني: 
(جيزون ضد فوكنر؛ والمزيّن ضد لاردنر؛ والراوي ضد فيلدينغ في جوناثان 
ويلد). وقد تكون فكرية (توين وهوك فين» سترن وتريسترام شاندي» بخصوص 
التعصّب حول تأثير الأنوف؛ ريتشاردسون وكلاريسا). وقد تكون فيزيائية أو 
زمنية: معظم المؤلفين بعيدون عن الراوي حتى الأكثر اطلاعاء لأنهم يعرفون» 
بحسب كل احتمال» كيف «ستسير الأمور» في النهاية» إلخ. 

ب)ويستطيع الراوي أيضاً أن يكون على مسافة أكبر نوعاً ما من 
الشخصيات في القصة التي يرويها. يستطيع أن يكون مختلفا عنها مثلاً: أخلاقيا: 
أو فكريا أو نمدا (الراوي لدم و«أنتاه» الأصغر ة في الرجاءات الكبرى لديكنز 
ورببورن لملفيل) أخلاقيا وفكرياً (فاولر الراوي» وبايل» الأمريكي» في رواية 
أمريكي هادئ جدا لغرين 6دع:6» والاثنان خارجان أساساً عن معايير المؤلف » 
ولكن بطريقة مختلفة)» 'أخلاقيا وانفعالياً (لقلادة لموباسان» ونوز أت لنشون 
لهكسليء التي فيهما يتظاهر الراويان بأنهما أقل انفعالا وتأثرا مما ينتظره 
موباسسان وهكسلي من 0 

ت)يستطيع الراوي أن يكون على مسافة كبيرة نوعاً ما من المعايير 
الشخصية للقارئ: جسمياً وانفعاليا (لمسخ لكافكا 3868): أخلاقيا وانفعالياً (بينكي 
في صخرة برايتون لغرينء: والبخيل في عقدة الأفاعي لمورياك عدنتده/!؛ 
والمتحللون عقلياً الكثر الذين حولهم التخييل الحديث إلى كائنات بشرية مقنعة). 
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تقوم إحدى الحبكات الأكثر انتشارا في التخييل الحديث» وهي مقتّمة غالبا 
على أنها رفضّ للحبكة» على إنشاء صورة 5#16:دم للرواة الذين تتغيّر صفاتهم على 
مدى القصص التي يروونها. منذ أن علم شكسبير العالمَ الحديث ما تركه اليونان يمر 
مُهملين تطور. الشخصية (قارنوا بين مكبث والملك لير مع أوبييب).؛ فقد عرفت 
القصص التي تحوي شخصيات تتحمتن أو تتدرج نجاحأً متناميا. ولكن وجب انتظار 
أن تكتشف كل استخدامات «العاكس» بضمير الغائب» حتى عرفت كيفية إظهار راو 
يغيّر سرده أولاً بأول. بيب العجوز في الرجاءات الكبرىء قَنَم على أنه رجل كريم: 
قلبُّه موجود حيث يفترض أن يوجد قلب القارئ؛ إنه يرى «أناه» الصغير يبتعد عن 
القارئ ثم يعود. ولكن «العاكس» بضمير الغائب يمكن أن يُقَدّم كما لو أنه ينتمي إلى 
الماضي بحسب المؤشرات الشكلية» وهو في الواقع هناء أمام أعينناء يقترب أو يبتعد 
من القيم الأثيرة إلى قلب القارئ. لقد تصرف القرن العشرين تقريباً كما لو أنه 
مضطر” لاستهلاك كل التبادلات والاختلاطات لكي يصل إلى هذه النتيجة: البدء بعيدا 
والانتهاء قريبا؛ البدء قريب والانتهاء بعيداً؛ البدء قريباء مثل بيب» ثم الابتعاده ولكن 
دون أن يضيعء ومن ثم العودة إلى القريب؛ البدء بعيدا ثم الذهاب إلى أبعد 
(تراجيديات عديدة حديثة هي قليلة المأساوية لأن البطل أبعد عنا منذ البداية» من أن 
نقلق على أن يوجد في النهاية على مسافة أكثر بعداء مثل مكبث)؛ البدء من قريب 
والانتهاء أقرب...: لا أستطيع تصور احتمالات نظرية لم تجرب؛ ومن يقرأ كثيراً 
من التخييل الحديث يستطع أن يجد أمثلة. 

ث) المؤلف الضمني يستطيع أن يكون على مسافة كيو تزع ها دم 
القارئ. قد تكون المسافة فكرية (المؤلف الضمني لتريسترام شاندي؛ الذي يجب ألا 
نطابقه مع تريسترام؛ والذي يُبدي اهتماما أكبر ويعرف الإنسانية الغامضة بصورة 
أفضل من أي من قرآئه) أخلاقية (أعمال ساد 5346)» إلخ. من وجهة نظر 
المؤلفء إن القراءة المتوّجة بالنجاح؛ قد تختزل إلى الصفر المسافة التي تفصل في 
كتابه المعايير المهيمنة لمؤلفه الضمني عن معايير القارئ المتوقع. في الأعمّ 
الأغلب؛ هناك مسافة صغيرة جدا في البداية؛ جين أوستن لا تستطيع أن تقنعنا بأن 


عم - 


عملية امتلاك الكبرياء والأحكام المسبقة ليست مرغوبة. ومن ناحية أخرى؛ إن 
كتابا سيئا هو في الأغلب كتاب يطلب مؤلفه الضمني من القارئ بأن يخضع 
لمعايير لا يستطيع هذا أن يقبلها. 

ج) قد يكون المؤلف الضمني (والقارئ) طبع مداق كبيرة نوعا من بقية 
الشخصيات - وهذا يبدأ من الموافقة بلا تحفظ التي تبديها جين أوستن نحو جين 
فيرفاكس في إيماء إلى احتقارها لويكهام في كبرياء وأحكام مسبقة. إن المتعة 
المعقدة التي نشعر بها أمام كل عمل صحيح. يمكنها أن تقاس عندما نقابل بين 
نموذجي المسافة في هذه الأمثلة. في '/يماء الراوي ليس ملتزماً مع جين 
فيرفاكسء على الرغم من أنه لا توجد أية علامة نكران. ويمكن أن نختم بأن 
المؤلف يقبلها كليآ تقريباء بيد أن «العاكس» الرئيسء إيماء التي تختصّ لنفسها 
أكبر جزء من عمل السردء ترفض جين فيرفاكس رفضاً قاطعا في معظم 
الأحيان. ومن ناحية أخرى» في كبرياء وأحكام مسبقة» لا يلتزم المؤلف مع 
ويكهام أطول وقت ممكن وأملاً في أن يخدعنا؛ المؤلف يرفضه سرا؛ 
و«العاكس» الرئيسء إليزابت» تقبله كلي في الجزء الأول من الكتاب. 

من البدهي ألا تغطي أمثلتي جميع مستويات الاحتمالات؛ وما نسمّيه 
«التزام» أو «لطف» أو «مطابقة» مصنوع 06 من مجموعة من ردود الأفعال 
نحو المؤلفين والرواة والمراقبين وبقية الشخصيات. والرواة يمكنهم أن يكونوا 
مختلفين عن مؤلفيهم أو عن قرائهم بكونهم؛ بألف طريقة؛ ملتزمين أو غير مبالين؛ 
كما نلاحظ جيداً تعلق شخصياً عميقاً (نيك في غاتسبي الرائع: وماكلر سيد 
البالنتري» وزايتبلوم في د.فاوستوس)؛ وانفصالا خبيثا أو مسليا بفتورء أو غريب 
ببساطة (نحطاط وسقوط لووغ طودنهة17"). 

عندما نتكلم عن وجهة النظر في التخييل» إن المسافة المهملة بصورة 
خطيرة من بين جميع المسافات هي المسافة الواقعة بين الراوي القادر على الخطأء 
أو غير الجدير بالثقة» والمؤلف الضمنيء لأن هذا الأخير يجن القارئ معه» ضد 
الراوي. إذا كان ما يدفعنا إلى مناقشة وجهة النظر هو إيجاد كيفية ارتباط هذه 


اهو/ - 


الوجهة ببعض المؤثرات الأدبية» فإن الصفات الأخلاقية والفكرية للراوي تَهمّنا 
أكثر من أن نشير إليها بضمير المتكلم أو الغائبء أو أن نميّز رؤيتها أو لا نميّزها. 
إذا اكتشفنا أنه غير جدير بالثقة» فإن تأثير العمل الذي يرويه لنا كله يتغيّر. 

إن مصطلحاتنا لوصف هذه الأنواع من المسافة نحو الرواة غير مختصّة 
بصورة تبعث على اليأس تقريباً. وبسبب نقص المصطلحات الأفضل سأقول عن 
راو إنه جدير بالثقة (ع1اهزاه) عندما يتكلم أو يتصرف بما يتناسب مع معايير 
العمل (الأمن الذي يمينا إن لقول: المعاين الصففية للمؤلف) ومتاقول أنه عت 
جدير بالئقة (ءاطمناءمه) في الحالة المعاكسة. من الصحيح أنه من بين معظم 
الرواة الجديرين بالثقة» الأشهر يمضون مارين في فترات طويلة من السخرية: فهم 
بالتالي «غير جديرين بالثقة»: بمعنى أنهم قادرون على الخداع. ولكن السخرية 
التي تثير المصاعب لا تكفي لتجعل الراوي غير جدير بالثقة. يجب أن نحتفظ بهذا 
المصطلح للرواة الذين يُقتّمون على أنهم يتكلمون بما يتواعم مع معايير الكتاب. 
فإنهم لا يفعلون ذلك في الواقع. أن يكون الراوي غير جدير بالثفة لا يعني أن 
يكذب؛ على الرغم من أن أحد المصادر الرئيسة لبعض الروائيين الحديثين كان 
استخدامهم لرواة كاذبين بصورة مقصودة (أسقوط لكامو كتتسةن0» والطفل 
الطبيعي لكالدر ويلينغهام سنهطعهن1اة7 02100)» إلخ.). وهذا موقف مرتبط بصورة 
عامة بما سمّاه جيمس اللاوعي 6عءدءه250دمءعمة1؛ الراوي ينخدع: أو أنه يطمح إلى 
مزايا يجرده منها المؤلف. أوء كما في هوكلبيربي فين يعلن الراوي أنه شنيع بكل 
بساطة» في حين أن المؤلف؛ من وراء ظهره؛ يمتدح مزاياه بصمت. 

الرواة غير الجديرين بالثقة يختلفون اختلافاً بيّنَا أحدهم عن الآخرء بحسب 
الاتجاه والمعيار الذي يتخذونه؛ مقابل معايير المؤلف. إن مصطلح «طابع» البالي؛ 
كما هو مصطلح «مسافة» الآن» فغطياة عندا من المؤثر ليق يجب علينا أن نميّْز 
بينها. بعض الرواة مثل باري لندن؛ هم أبعد ما يمكن عن المؤلف والقارئ؛ فيما 
يخص مواصفاتهم؛ إن لم يكن بهذا النوع من الحيوية الجذابة الخاصّة بهم. بعضهم 
مثل فليدا فيتش» «العاكس» في رفاة بوينتون 0زم 02 047201/11195 1.65 لجيمس» 


هم قريبون من تمثيل الذوق المثالي» والحكم» والمعنى الأخلاقي للمؤلف. كلهم 
يتطلبون نظرا ثاقبا من جانب القارئ أكثر مما يتطلبه السرد الذي نثق فيه بالراوي. 


-/- 

الرواة الجديرون بالثقة والرواة غير الجديرين بالثفة» يمكنهم جميعاً أن 
يرجعوا إلى أنفسهم» دون الدعم أو التصحيح الذي يأتي به رواة آخرون (غولي 
جيمسون في فم الحصان لكاري 57ة0)» وهندرسون في هندرسون صائع المطر 
لبيلو ه1اء8)» أو يمكنهم أن يكونوا مدعومين أو مصححين (لصخب والغضب ). 
أحياناً يكون من المستحيل التقرير إن كان الراوي مخطتاء وإلى أي حدّ هو كذلك؛ 
وأحياناً أخري يسهل التقرير: عندما يكون هناك توكيد ضمنيء أو أحياناً عندما 
تكون الأحداث متناقضة بوساطة شهادة. يجب أن نشير إلى أن دعم راو أو 
تسيفيمه: يمكن أن يكو مظنا الفكلافا جزهزنا ضعب الخالةة مداخل الس 
بحيث أن الراوي - العامل يستفيد من ذلك (فوكنر الدخسي)؛ أو من الخارج» بحيث 
يساعد القارئ على التصحيح أو على أن يُنشئْ آراءه الخاصة بقوة» وهي تذهب 
لملاقاة آراء الراوي (لقوة والمجد ل غ.غرين). من الواضح أن الراوي العائد 

إلى نفسه يُنتج مؤدّرات مختلفة تمامأ في هاتين الحالين. 
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المراقبون والعاملون - الرواة» سواءٌ أكانوا واعين لأنفسهم أو لم يكونواء 
جديرين بالثقة أو لم يكونواء سواءً أكانوا ثرثارين أو صموتين؛ عائدين لأنفسهم أو 
مدعومين من آخرينء؛ يستطيعون: إما أن يمتلكوا ميزة معرفة ما لم تكن تستطيع 
وإسائل طبيعية اصريخة أن تسح لهم يفلة لو أن يكوتوا متصرين على مقووم 
واختزالات واقعية. الميزة المطلقة تتوافق مع ما نسمّيه عادة كلية المعرفة 
تدر . ولكن هناك تنويع كبير من الميزات؛» وقليل ذا من الرواة «كليي 

المعرفة» يُسمّح لهم بأن يعرفوا أو أن يُظهروا أكثر من مبدعيهم. 

ات 


مها أدرزابتة بهاذة طق يتتوويدانت (الخذه ,ووزخلائفيا "الخاضرة:: يشمن 
الحدود ليست إلا مؤقتة: أو حتى لعبية انا - كالجهل الذي يفرضه 
فيلدينغ أكانا على أناه (عندما يشك خلا بقواه الخاصة.ء» بوصفه 07 
ويطلب ربات الفن لمساعدته). وبعض التحديدات تنزع إلى أن تكون دائمة 
على الرغم من أنها تكون عرضة لهجرانات لحظية» كشخصية إسماعيل في 
موبي ديك المحدودة بصورة عامة والواقعية إنسانياء والتي تستطيع أحياناً أن 
تتجاوز حدودها عندما تتطلب: القضنة ذلك.. <- إنه يمل 'شجاعة»: ولكنه 
يواصل الطاعة؛ إن هذا هو أكثر الإقدامات حذراء تمتم آخاب»: دون أن 
يوجد شاهد لروايته إلى الراوي). وبعضها الآخر إلى ما تسمح لها ظروفهاء 
بالمعنى الضيّق للكلمة» بمعرفته (بضمير المتكلم: هوك فين؛ وبضمير الغائب: 
ميراندا ولورا في قصص كائرين أن بورتر #عتده2 مصخ عستتعطنة]1). 

الميزة المعزولة الأهم تقوم على منح الراوي منظرا داخلياء بسبب القدرة 
البلاغية التي يستقيها منه. إن الغموض المهم يُعنى بمفاهيمنا عن كلية المعرفة؛ 
ولكنه غالبا ما يكون مخفياً بمصطلحاتنا. ونحن نصنف ضمن فئة «مشهدي 
164 عدة أعدال: حديتة» كل تعتصن من عناضيها يدل للينا عير الشداظر 
المحدودة ل هذه الأعمال تفترض قدرأ من كلية المعرفة من قبل 
المؤلف المقتصر على الصمت يساوي ما يوجد منه عند فيلدينغ» بحسب تصريحاته 
الخاصة. إن استكشافنا العشوائي للأوعية وءهومءك25هه 165 عند الشخصيات الست 
عشرة في بينما أحتضّر لفوكنر» الذي من خلاله لا نرى حصريا إلا ما تحويه هذه 
الأوعية» يمكنه أن يبدوء بمعنى معيّن» غير مرتبط براو كلي المعرفة. ولكن هذه 
الطريقة هي في الواقع من كلية المعرفة» وذات فعالية كبيرة: يطلب المؤلف 
الضمني إيماننا المطلق بقدراته التأليهية. غير مسموح لنا في أية لحظة أن نشك في 
معرفته الكاملة بالستة عشر وعيآء ولا بأنه اختار اختياراً صحيحاً أن يكشف لنا 
عن هذا الجزء وليس عن الآخر. باختصارء إن اختيار وجهة النظر المحدودة: 
بالصورة الأكثر قوة لا يسمح لنا بتحاشي كلية المعرفة؛ فالراوي الحقيقي هو كلي 


المعرفة «بصورة طبيعية» بقدر يساوي في قلته ما كانه دائما. إذا كان الاستخدام 
للنفينة : للحنقفة شك خملا 2 و حال لسنف: ذلك ع فاق الشواة: للحفيت سيكو 
مخطئا كسرد ترولوب (...) 
إن المؤلف الذي يتجنب شكلَئْ الصنعة» في آن واحد كلية المعرفة التقليدية, 
رقف بوجياف النلن الداخلية كما شارين الأ > هذا المؤلقةة ويجب أن 
قير إلى تللق لسن والموووة تمطاننا لاذه عن كن لمن المذكور «منانقا : في 
صر الجحود على ميل المثل؛ سمح جيس الف بعد تيقاتء ولك لابو 
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أخيراء إن الرواة الذين يقتمون «مناظر داخلية» لشخصياتهم يختلفون 
بحسب عمق اقتحامهم واتجاهه. يستطيع بوكاشيو 8000206 أن يعطي وجهات 
نظر داخلية ولكنها سطحية إلى أقصى حد. وجين أوستن تذهب بعيدا نسبيا على 
المستوى الأخلاقي؛ ولكنها تلامس السطح قليلاً على المستوى النفسي. جميع 
المؤلفين الذين يستخدمون «المونولوج الداخلي» يحاولون أن يصلوا إلى العمق 
على المستوى النفسي» ولكن بعضهم يبقون سطحيين عمداً على المستوى 
الأخلاقي. يجب أن نتذكر أن كل وجهة نظر داخلية مدعومة» ومهما كان 
«عمقها»» تحول مباشرة الشخصية التي يُكشف النقاب عن وعيها إلى راو. إذن إن 
وجهات النظر خاضعة إلى تنويعات بحسب جميع الفئات المذكورة سابقاً؛ وهذه 
لتتويعات هي أهمء بحسب درجة الثقة التي تمنح للراوي. بصورة عامة؛ كلما كان 
الاقتحام أعمقء كلما قبلنا أن نخدّع؛ دون أن يضعف قبولنا لذلك. لقد أهملت هذه 
المسألة جتياء وهي إلى أية درجة ترتبط وجهات النظر الداخلية مع القبول 

الأخلاقي. 
السرد ف وليس علماء ولكن هذا لا يعني أننا سنصل بالضرورة إلى 
الإخفاق إذا ما حاولنا صياغة مبادئ حول هذا الموضوع. إننا نلاحظ وجود 


عناصر منهجية في كل فنء والنقد المتعلق بالتخييل لا يستطيع أن يتهرب من 
مسؤولياته؛ عليه أن يحاول تفسير النجاحات والإخفاقات التقنية» بالرجوع إلى 
المبادئ العامة. ولكن المشكلة كلها تكمن في المكان الذي يجب أن توجد فيه هذه 
الغياذ فم العامة :.«الكخيرل 4و الدوائة»ووخية للنظز :+ كل هذه المضطل حاف لأ تعر صن 
نفسها إلى هذا النوع من التعريف الذي يجعل وحده التعميمات النقدية والقواعد ذات 
دلالة. لا يمكن أن يُحكم على فائدة تقنية معينة بالنسبة إلى الرواية أو إلى التخييل؛ 
بل يُحكم فقط على فعاليتها في عمل معيّن أو في نوع معيّن من الأفعال. 

لم يكن من المستغرب أن نسمع مؤلفين يؤكدون أنهم لم يتلقوا قط أية 
مساعدة من جانب النقاد الذين يعالجون «وجهات النظر». عندما يصطدم الراوي 
بهذه المشكلة» يهتم دائما بعمل فردي: أية شخصية ستقول هذه القصة (أو جزء من 
القصة)؟ وإلى أية درجة محددة من الثقة والتميّز وحرية التعليق سيكون لها الحق؟ 
هل سيسمح لها بأن تمثل بقوة؟ حتى لو يختار الروائي راويآ يناسب تصنيفات 
النقاد» سواء أكان «كلي المعرفة» أو «بضمير المتكلم» أو «كلي المعرفة بشكل 
محدود»: أو «موضو عيا» أو «تائها» أو «ممحو »4 إلخ» فإن متاعبه هي في 
بدايتها. لايستطيع في أية حال من الأحوال أن يجد ردأ على مشكلاته الآنية 
والمحذدة والعملية» بالرجوع إلى نظرية من قبيل «إن وجهة النظر كلية المعرفة 
هي الطريقة التي تعطي رشاقة أكثر» أو أيضاء إن وجهة النظر الموضوعية هي 
الأسرع والأكثر حيوية»؛ إلخ. حتى أكثر التعميمات عقلانية لا يمكنه أن ينقذه على 
هذا المستوىء في حين أنه يواصل إنجاز روايته صفحة بعد صفحة. وكما تبيّن 
وصوفات جيمس الدقيقة: لا يكتشف الروائي نقنيته الرواتية إلا في اللحظة التي 
يقبض فيها على كل احتمالات الفكرة التي يطوترها من أجل القراء. وبالتالي فإن 
أغلبية خياراته هي خيارات درجة وليست خيارات نوع. أن تقرروا أن يكون 
راويكم كلي المعرفة فأنتم لا تقررون شيئا عمليا. أية درجة محددة من اللاوعي 
سيكون لديه؟ هذا هو السؤال الصعب. وأن يقرّر أنه سيستخدم ضمير المتكلم في 
مسرودهه فإنه لا يقرر شيئا تقريباً أيضاً. أي نوع من ضمير المتكلم؟ وإلى أية 

0000 


نقطة هو موصوف؟ متحيّز» ولكن إلى أية درجة» بدوره كراو؟ جدير بالثفة» ولكن 
بأية طريقة؟ وبأي مقياس سيكون محدودا بالاختزالات الواقعية؟ وبأي مقياس 
سيكون مسموحا له أن يتجاوز الواقعية!)؟ 

مما لا شك فيه أن هناك بعض المؤثرات التي تسمح للمؤلف بأن يتوجّه. 
فعلى سبيل المثال إذا أراد أن يصنع مشهدا مسلياً أكثرء أو صعبا أكثرء حيويا أكثر 
أو غامضاء أو شخصية ألطف أو أكثر إقناعاء فإنه يُنصح بهذه الطريقة أو تلك. 
ولكن من غير المستغرب أن يجد في اللحظة التي يسعى فيها إلى اتخاذ قرار تقنية 
زملائه أكثر فعالية من القواعد المجرّدة التي يجدها في الكتب التعليمية. إن المؤلف 
الحنتاتن: قارع للروارات للتكليفة: يجد فها عقهنا من الأمظلة المتحقدة أنظة على 
الطريقة التي؛ منها هذا المؤثرء المختلف كثيراً عن بقية المؤثرات الممكنة؛ قد 
أبرزت قيمته باختيار وسائل سردية خاصة. 

على الناقد دائما أن وق متت وهو يعالج نماذج م 'الستوقه و أن 
يرجع باستمرار إلى الأمثلة المحسوسة التي يمكنها وحدها أن تعدّل رغباته 
الخاطئة في التعميم. 


ترجمته عن الإنكليزية: 


مارتين ديزورمون 5208215 :ه7265 112:85 


1( لقد حاولت أن أعالج بعض هذه المسائل في 5000 136 04 36زماءط: عطاء الذي صدر عام 
0١‏ »؛ عن منشورات جامعة شيكاغو. وهذا المقال عبارة عن نسخة مطوّرة من الفصل 


من أجل نظام سيميائي للشخصية/" 


فيليب هامون 


تطيّرات أدبية» هكذا سأسمّي كل معتقدات 
تشترك في نسيان الشرط اللفظي للأدب. هكذا 
هما وجود وعلم نفس الشخصياتء هذه الأحياء 

عديمة الأحشاء. 
بول فاليري: كي ل كيل 


سواءً أكانت الشخصية من الرواية أو من الملحمة أو من المسرح أو من 
القصيدة؛ فإن مشكلة أشكال تحليلها ونظامها تشكل إحدى نقاط «التثبيت» التقليدية 
للنقد (القديم والحديث) ونظريات الأدب. حول هذا المفهوم كانت البلاغة تعلم 
«أشكالاً» أو أنواعا مثل الصورة والبلازون والكناية 86مع14له4 والجناس 
التصحيفي 26تتتنةع1.33 والملحمة والتشخيص 0505000566 012 إلخ.» دون 
تمييزها بالتحديد. لقد ارتكزت التصنيفات الأدبية الأكثر تطوّرا (أرسطو ولوكاتش 
5 ان:] وفراي عنص إلخ) دائماً على نظرية للشخصية معلنة نوعاً ما (بطل 
إشكالي أو غير إشكاليء مطابقة أو تطهيرء نوع أو فرد). إن النموذج النفسي("! 


(*) تشكل هذه الدراسة النسخة المعدلة لمقال ظهر تحت العنوان نفسه في مجلة: 
055 مآ رقاكة2 ,1966 ,6 ,1161310116 
)١(‏ هناك مقال هام لجيرار جينيت : 'محاكاة الواقع والحوافز" (ظهر في ,11 ,ه26عءتشناتسده© 
8:؛ ثم أعيد في 1969 ,لنناء5 ,2 ,وعتناعة؟) بيّن فيه أن علم النفس لم يكن في الشخصيات» 
بل في إدراك القارئ لبعض 'تأثيرات النص" مرمّر من قبل عصر وأنواع خاصة (محاكاة 
الواقع» الواقعية» إلخ) ومظهر من قبل الإنشاء المنهجي وإظهار صلات السبب والنتيجة بين 
أحداث الشخصيات. 
6# - 


(انظر المصطلح الإنكليزي: 6اء#تدطه) والنموذج الدرامي (الأنواع 
والاستعمالات) يبقى مهيمنا. إن البحث الساخر عن مفاتيح (من هي إيرين» ومن 
هو فيدون عند لابرويير عغترنم8 1]8؟) أو مصادر (ماذا كان ودع نانا عند 
زولا؟) يبقىٍ حيا. ٠‏ إن رواج نقد تحليلي نفسي 6اههدزلهمةدكنروم» أجري بطريقة 
تجريبية نوعا ماء وأخضع 0 لمفهوم مفرط التقدير 2105356/انناة للموضوع الذي 
يبقى تقليدياء يُسهم في جعل مشكلة الشخصية هذه مشكلة مضطربة مثلما هي سيئة 
الطر-(") (مساعدة من أجل ذلك ببعض تصريحات الأبوة: المجيدة أو المؤلمة؛ 
والاروكسة نيا للروائيين أنفسهم)» حيث يختلط إلى الأبد مفهوم الشخص 
بالشخصية. من لطبيغي ألا يكون تومي مفهوم الشخصية أن يكون مستقلاً عن 
المفهوم العام للشخصء أو الذات؛ أو الفرد(” '. ولكننا لشت فر زوفة 5ل هده 
التحليلات؛ وهي تحاول أن تبدأ مسيرة أو منهجية متطلبة» وهي تقتل» وتهوي على 
مشكلة الشخصية هذه وتتنازل فيها عن كل قوة لتلجأ إلى نفسوية «تدنع10هطءتزوم 
تافهة (هل جوليان سورل خبيث؟ أي جزء منه يعود إلى العصر وأي جزء يعود 
إلى مشروعه الخاصء وأي جانب يعود إلى الدير؟ كيف نفسّر إطلاق النار على 


(0 إن "التوبوس ودمه: 6" الأشهر هو بالتأكيد توبوس الشخصية "التي كوو هاه كان فأكثر 
استقلالية: وتنفصل أكثر فأكثر" عن مبدعها م0610 “ساعندكه: انظر بلز لك مستدعيا 
بيانشون؛ إلخ. ومن هنا أتت بعض ردود أفعال المدارس» زولا ضد ستاندال» والمبالغات 
التحليلية النفسية عند الستانداليين» أو الرواية الحديثة مدشنة "عصر الشك«ممءومناهة داك عمغ |" 
برفض الشختصية التقليدية "العميقة" لصالح "أشكال مسطحة للعبة ورق" (روب - غرييه). 
ومن أجل الحصول على وجهة نظر 'كلاسيكية" حول هذه المسألة» يمكن أن نقرأء إذا أردناء 
الروائي وشخصيته عوه««مكرءم «م5 ]ه «ونه روه 6/ لفر انسوا مورياك» مع مقدمة لإدمون 
جالو 1933 ,اعاكه1©-اءطءنا8 ,نا1310 0ودصك8. ومن أجل الحصول على فكرة نقدية ونظرية 
أحدث؛ انظر آلان روب - غرييه "عناه2 صا رععقمدهسعم أا-وءة مراكم 200005 دعنال[عنان نناك 
65 .0[1ء ,1964 ,تقاض اله ,101131 1مق2010176 ناناء وانظر أيضنا أمع 0601لا" راع اك .1 
"عننة116 كتنامءؤتل 16 دمهك الذي ظهر في مجلة رؤليوط ,1972 رععطاماءه ,7 رعتتطة 6 اانا 
عدو وه يفن علب لسدرية حول الصيوض:: 

(؟) انظر كتاب م.زيرافا: 1969 وإععاقإءمال! رقا ,61501111356م أت ع مك2 ,2613113 .11 ٠‏ 
ييقى وصف زيرافا فلسفيا وتازيخيا وجماليا. 


مدام دو رينال؟ ونسبح في مرافعة قضائية كاملة» وكأننا نتكلم عن كائنات حية 
يجب تبرير تصرف غير منسجم قامت به٠().)‏ كذلك هناك إنجازات حديثة يمكن 
رصدها: (بقيت فئة الشخصية» بصورة مفارقة» إحدى الفئات الأكثر غموضا في 
الشعرية. وأحد الأسباب هو بلا شك القليل من الاهتمام الذي يوجّهه الكتاب والنقاد 
اليوم إلى هذا المفهوم» كردة فعل على الخضوع الكامل «للشخصية» الذي كان 
قاعدة في نهاية القرن التاسع عشر: (أرنولد بينيت 856 14وسعتث: «إن أساس 
النثر الجيد هو تصوير الطباع؛ ولا شيء غير ذلك.»(") ؟ « عطا 15 “تامهم تقطء 
340 ماع36 أموع1 2010م ققط داكتله تداع دتناد طأعتت؟ 10 أء201 عط 1ه أععمكة 112(01 
نوع ص لمدوعععيد أكمء1 معوط كهط(")» 

إنن تقوم إحدى أولى مهام النظرية الأدبية القوية («وظيفية»» «ملازمة 
16 لكي نستخدم المصطلحات نفسها التي استخدمها الشكلانيون الروس)»؛ 


)١(‏ لاريب في أن الشخصية مكان 'تأثير واقع' مهم. (ونحن نعرف التحذيرات التقليدية: "أي تشابه 
مع الأشخاص ... ليس إلا مصادفة محضة") بحسب ر أي رو لان بارت (,كدبواد دده عزومء'1 
15-6 .م ,1970 يقنك!5 ,6608176)» وسيكون اليابائيون في منأى عن هذا الوهم المرجعي: 'ككثير 
من اللغاتء إن اللغة اليابانية تميز بين المتحرك (الإنسان/و أو الحيوان) والجماد؛ ولاسيما على 
مستوى أفعال الكون؛ فالشخصيات المتخيّلة الموجودة في قصة (من قبيل: ذات مرة» كان هناك 
ملك) مصحوبة بعلامة الجماد؛ بينما يسعى فنا جاهداً إلى سن 'حياة' و'واقع" الكاتنات الروائية: 
فإن البنية في اللغة اليابانية تأخذ أو تبقي هذه الكائنات ضمن صفاتها 'كمنتجات"؛ كعلامات 
مقطوعة من الغياب المرجعي بامتياز: غياب الشيء الحي." من المؤكد أن الجهود الأولى التي 
حاولت إعادة دراسة مسألة الشخصية موجودة عند تزفيتان تودوروف: ,100010170 1نمان12” 
7 ,556لا نضا ,ذاكة ,51501116261011 ]© 1.1]]612116» و في ركاعة2 ,1966 ,8 ,16261015اتلالمتطا00) 
آأناه5. والانتقادات في مقال متأخر جد ل س. شاتمان مقصدط5.0 " عاك لهصتره؟ عطا م0 
عق 01 112601 أكذلةتنةءنتت؟". (نقد عمل ت. تودوروف» ,1 ,ذه /مقماءد ودعازا 4ه لةتتستامل 
نان ,1972) تقوم إذن على حالة قديمة من المسألة. 

(") ,كتتةط ,1000208 .1 اع أمعنا7آ .0 رععقعصها بال دععمعاءد دعل عناوتل6مرماء رمع عمتقسصمتكء زط 


6 .م ,1972 راتناعه. 
(؟) .230 .م ,1975 ,هلهمآ ,لنهط صدعء؟! ممه ععلء ناه روعتاعمم أكتلة ست عيمة ,0116ل 


8 مه 


ودون إرادة منها لذلك: «بالحلول محل» المقاربات التقليدية للمسألة (الأفضلية ليست 
الأولوية)» وبأن تسبّق كل تفسير أو تعليق بمرحلة وصفية تنتقل داخل إشكالية 
سيميائية ع1ع6101010؟5 ملزمة (أو سيميوطيقية عداوةهندةة: كما يريدون). ولكن 
اعتبار الشخصية قبلا قتمتمم 3 بأنها علامة» يعني اختيار «وجهة نظر» تبني هذا 
الشيء بإدماجه بالرسالة المحتدة بنفسها على أنها اتصال؛ وعلى أنها مركبة من 
علامات لسانية (بدلاً من قبولها كمُعطى من قبل التقليد النقدي ومن قبل ثقافة ترتكز 
على مفهوم «الشخص» البشري)» يتطلّب هذا أن يبقى التحليل متجانساً مع 
مشروعه؛ وأن يقبل جميع النتائج المنهجية 5عناونع60500010م: التي نتطليها: من 
المحتمل بصورة خاصة أن تعالج سيميائية الشخصية مشكلات السيميائية (الصرفة) 
وحدودها الحالية: في الواقع إن هذه السيميائية في طور التشكل» وهي فرغت للتو 
من إرساء أسس نظرية النتسيق الخطابي 6أكتناه15 #معدمععمععد'1 داخل الملفوظات؛» 
نظرية المسرود أو علم دلالة الخطاب7'). ضمن هذا الإطار» يمكن أن تقترح نظرية 
للشخصية»؛ والتحديد اهم 3ه #دندم 18 الذي نقترحه هنا لديه إذن كل الحظوظ (لا 
أكثر ولا أقل من الإيضاحات الأخرى) بأن يُكتب تاريخه. 


08 
إذن إن الإيضاح يفرض نفسه في هذا المجال لكي يضم ويفرض ويُجانس 
على هذه المعطيات السيميائية سلسلة من التحليلات المختلفة منشأة سابقا ولكنها 
متفرقة (طرائقيا وموضوعاتيا). دون أن ننسى أن مفهوم الشخصية هذا: 


)١(‏ حول موضوع السيميائتية» انظر الأسطر الأولى والمعروفة لسوسير 76اةدنا5 
(101 .م ,100 .2 ,338.م ,1965 ,متتو ,86061916 عنان )5 أناع نا © 001015 ,ع5310155111) 
بايوء ».١91756‏ ص 77 ص :٠٠١‏ ص .)٠١١‏ في مقال هام عنوانه 'سيميائية اللغة", 
وقد أعيد في 4 ,0211!12310) ,[1! علهغمغع عدوا انتاوما ع0 وعطة اطمرط) . ووايعرف 
إميل بنفينيست نوعين من الدلالات: تلك الخاصة بالعلامة (سيميوطيقية)؛ وتلك 
الخاصة بالخطاب (دلالية)» وكل منهما يحرك وحداته الخاصة. سوف نستخدم هنا هذه 
المصطلحات. والعمل النظري الأهم هو بالتأكيد في هذه الساعة )١9175(‏ عمل آ.ج 
غريماس: 1970 ,آأناء5 ,كلعة2 ,2775 #ط, كقطتاء02 ل.ه). 

نت الات 


ليس مفهو 7 «أدبيا» بصورة حصرية: إن مشكلة حرفية 46 المسألة 
(عمل «وحدة» خاصة ضمن الملفوظ تسمّى «شخصية»»؛ مشكلة «النحو النصني» إذا 
شئنا) يجب أن تكون أولى من مشكلة أدبيتها (المعايير الثقافية والجمالية)؛ 

ب) ليس مفهوما تشبيهيا عدام:0د:هممتطاسه بصورة حصرية. على سبيل 
المثال؛ الروح 56دم1255 في أعمال هيغيل 1ءع116 يمكن أن تعد ا الرئيس- 
المدير- العام 'الشزعة المغلة» المشراع)» التوكين.وااربيخة :هي «التخصياتا» 
تشبيهية نوعاً ما وتصويرية يُخرجها نص القانون حول الشركات!)؛ وكذلك فإن 
البيض والطحين والزبدة هي «الشخصيات» التي يُخرجها نص يتحدّث عن طرائق 
التحضير في المطبخ؛ وكذلك فإن الجرثوم والفيروس والكريّة والعضو هي 
التتصينات :ال رخزجها قمر يفك ع السورورة انطواي روطن رعق 

ت)ليس مرتبطاً بمنظومة سيميوطيقية (وخاصة لسانية) بصورة 
حصرية: الإيماء والمسرح والفيلم والطقس والحياة اليومية أو الرسمية مع 
«شخصيات»ها المُمأسسة!') 5نوذاههده#بةومز. والرسوم المتحركة تخرج 
«شخصيات» (الأصل اللغوي: 655053م تعني قناع المسرح» وع655022328م 
هي 2508م باللغة الإنكليزية)؛ 


)١(‏ انظر "تحليل سيميائي لنص قانوني" في "7 ١‏ ,عدون لماز تنامءذتل مكل عدونمتصةد عزاههم 
0.79-8 ,1976 ,أناء5 ,ذاموط روء|50012 5ع726ء 501 أع561111010116 ,0111135 .لى 1لل". بروب في 
(100 .م ,1970 ,آثناء5 ,ؤتمةم) ,"16همه نال أأعه مم20" كان قد لاحظ أن أشياءً وصفات قد 
عُدَت شخصيات كاملة الأهلية: '"لكائنات الحية والأشياء والصفات يجب أن تَعدَ كقيم معادلة 
من وجهة نظر المورفولوجيا القائمة على وظيفة الشخصيات.' وهذا لن يمنعناء لأسباب 
السهولة» أن نتخذ في الأسطر التالية أمثلتنا بصورة شبه حصرية من مجال الأدب 


والتشبيهية. ومن أجل تحليل 'سردي" لنص 'فلسفي" (1:20 عل غادندء0): انظر : ,#عتاكمط.5 
2 10101011 ,5ع معز دعل عأمغط1 أء عاع 106010 
)١(‏ انظر عمتعنكةاميب ءادا هآ 92 ءتبفء5ى مه 1/156 ,2هد15ه6 .15 " ترجم إلى الفرنسية» في» 


1972١1‏ ,اأنالماآ/ا روامهط. 


لا/ا8 ب شعرية المسرود هم-/, 


ث) هي إعادة بناء للقارئ مثلما هي بناء للنص (ربما لا يكون المؤثر- 
الشخصية إلا حالة خاصة من نشاط القراءة) 
وربما كان من المستحسن أيضأء من أجل تحديد عدد من المشكلات الهامة 
وعدم تجاهلهاء أن نذكر مبدأين أو ثلاثة مبادئ عامة؛ لكي تتعلق دراسة ظاهرة 
بسيميائية؛ يجب على هذه الظاهرة: ش 
١‏ - أن تدخل في سيرورة اتصال إرادية وعكوسة عاطانده؛6:. 
-١‏ أن تحرئك عددا طبرا (منتهياً) من الوحدات المميزة للعلامات (قاموس). 
*- أن تكون أشكال تجميعها ومزجها محددة بعدد قليل (منته) من القواعد 


(نحو)؛ 
5 - أن تكون بصورة مستقلة عن اللانهاية وعن تعقيد الرسائل المنتجة والقابلة 
لاجنتاج!'). 


إن اللغة (الطبيعية والمصطنعة) تستجيب لهذه الشروط. ومع ذلك» فإن 
اللسانيات (لسانيات العلامة» بالمعنى المحدود) تحتد وتحرك وحدات ذات أبعاد 
محدودة (ملامح ملائمة» فونيمات 0285065ام ومورفيمات 5ه0«6غطمدمم وتراكيب 
5عسعةتر»...) في حين أن نظرية الشخصية (المُدخلة إلى لسانيات الخطاب)» 
عليها بلا شك أن تنشئ أنواعاً أخرى (سلسلة» تركيب سرديء نص» 
فاعل!"...) ومن ناحية أخرىء من غير المؤكد أن يكون المشروع التواصلي !٠‏ 
11 210761 و كافية في عدد كبير من «النصوص» الحديثة» هو 


)1( هذه العناصر الأربعة. تحدّث عنها إميل بنفينيست بوضوح شديد في " 12 عل عنعه1[منصسة5 
عنعمدل"؛ مرجع سابق. 

(؟) ومن هنا يأتي التمييزن الذي يفرض نفسه أكثر فأكثر بين العلامة والخطاب (أو النص أو 
الملفوظ): يجب أن يكون السيميوطيقي (العلامة) معروفاء ويجب أن يكون الدلالي (الخطاب) 
مفهوما" (إميل بنفينيست» عمل مذكور). هناك لسانيات عابرة 0106ا5تتاوص امهنا سوف ترجع 
إذن مع تفضيل واضح إلى اللسانيين من أمثال هايلمسليف وهاريس وبنفينيستء الذين لم 
لزنا أن يسيم ١‏ حدوذا قلي لانيل واعرقوا أن النطن وده خاضة: 

عت بم عت 


الشرط اللازم والكافي لتعريف حقل دراسة سيميائية؛ ففي هذه «النصوص»». 
يستطيع التعبير أن يتغلب على التواصل؛ والاصطلاحي اللغوي على الإعلامي؛ 
والمشاركة اللعبية على نقل المدلول - (ومن هنا يأتي السؤال: هل كل ظاهرة 
ثقافية - رسم أو موضة...- تتعلق بالسيميائية؟) وأخيرا إن الاختلاف الكبير 
الموجود بين مجال مثل الأدب (الذي يحرك شخصيات أيضا) ومجال سيميائي» 
ذلك أن الرمز والرسالة» في حالة العمل الأدبي يتفقان» كما يلاحظ ذلك ك. 
توجبي #إطءع70 .1 (وبالإضافة إلى عملية أن ممارسات خاصة مثل التواصل 
غير قابلة للتطبيق فيه): كل عمل - توافق ع2606نناه»©716-0ناه يحوي رمزه 
الأصلي الخاصء وقواعده الخاصة التي تحدّد القدرة على مزج الوحدات المزوّدة 
بأبعاد وقيم لهجاتية خاصة/"). 

من العبث أن ننفي أن هذا كله قد يعقد إلى أقصى حد تحديد حقل خاص 
(سيميائي) لدراسة الشخصية وبناء ميتالغة مناسبة ومتجانسة مع المشكلة. من بين 
مشكلات أخرىء يطرح هذا مشكلة تمييز حقل أسلوبي عدو511508 (أو بلاغيء أو 
«كلامي») سيكون مُقصى من التحليل. ولكن كيف السبيل إلى تمييز ما يتعلق 
بالأنب عن حرفية الشخصية؛ وما يلوم بعمل «عمل» عما كفا بعمل «نص»؛ 
والمعطى القابل للملاحظة عن المبني النظري ع301مغط اتتتتاكدمء »1؟ 

هل يجب التمييزء على سبيل المثال» بين «شخصية - علامة» (/نابليون/ 
مسجّلاً في القاموس)؛ «شخصية - في - ملفوظ - غير - أدبي» (/نابليون/ 


)١(‏ انظر ن. توجبيء مقال: "الأدب واللسانيات" في 1968 ,2 ,3326 766 (عدد خاص)ء 
عناعقطدءم0© ,5138 ازم1206ى» وانظر أيضاء إميل بنفينيستء المصدر السابق: 'يمكننا أن 
نميّز الأنساق التي يكون المعنى فيها مفروضاً من المؤلف على العمل» عن الأنساق التي 
يكون المعنى فيها معبّر أ عنه بوساطة العناصر الأولية في الحالة المعزولة» بصورة مستقلة 
عن العلاقات التي يمكنها أن تنشئها. في النوع الأول» يُستّخرج المعنى من العلاقات التي 
تنظم عالما مغلقا؛ وفي النوع الثاني» هي مندمجة مع العلامات نفسها". العمل الأدبي هو إذن 
مزمز فكة مرلت؛ يوضفه لكّة ويؤضفه عملا ويوضقه أديا. 


- ان 0 


وبدائله» في حديث؛ أو في كتاب تاريخ؛ أو في مقال في صحيفة)» «شخصية - 
في- ملفوظ - أنبي» (/نابليون/ في الحرب والسلم لتولستوي 15:05ه10؟) 

يمكن أن نتوقع أنه يجب بلا شك تمييز عدة مجالات مختلفة وعدة مستويات 
من التحليل عما يجب أن يُسمّىء من أجل تجنب الإفراط في تسمية «وحدة» 
فرضية» «المؤثر - الشخصية - في النص» (بدلاً من: «الشخصية»). 


-- 


لتذكر .هنا بيعكن للمتادئئ العامة جدا. مما يعترت النديمياتيون غالبا يثلاقة 
نقسيمات فرعية في نظامهم (علم دلالة عناواصدطةة: والنحو عننه]دتدود» والتداولية 
عندوتقمسعدءط)؛ يمكن أن نميّز بصورة سريعة جد بين ثلاثة أنواع من العلامات: 

)١‏ العلامات التي.تحيل إلى واقع العالم الخارجي (طاولة» زرافة» بيكاسو 
نيزي )»3 إن سقهوء متصيون زنية قاف اعكرية ١:‏ ) رركن ان نميا عاقماك 
مرجعية 5ا66مه:65:. فهي تحيل كلّها إلى معرفة مُمأسسة أو إلى شيء محسوس 
معلوم 5ننومة (علم دلالة «مستقر» نوعا ما ودائم.) إننا نتعرف إلى علامات كهذه 
» فالقاموس يعرفها. 

") العلامة التي تّحيل إلى عنصر للفظ علامات ذات محتوى «عائم» ولا 
تأخذ معناها إلا بالنسبة إلى موقف محسوس للخطاب (الآن وهنا)» وبالنسبة إلى 
فعل تاريخي لكلام محدد بمعاصرة مكوناته؛ (أناء أنتء هناء غداء هذا...) هذه هي 
«الظرفيات الذاتية المركزية 5عناوتتامععءمع6 واعأءمهاكدمءمكن 15 « لراسل 
لاعوكسا؛ و« الإشاري عناوةء061 » و« المو صلات كتناءلزة]طتء 165 » عند 
ياكبسون!", وهي غير معرقة «دلاليأ» في القاموس. 


)١(‏ انظر الصفحات الشهيرة لبنفينيست في كتابه: 
ب2111111850) رذائة8 ,. لاآناك أ 225 .7 ءلم فارع علاوااكايج !| عل وءجررة |0 8. 


7 5 0 كت 


*) العلامات التي تحيل إلى علامة منفصلة عن الملفوظ نفسه؛ قريب أو 
بعيدء سواء أكان سابقا للسلسلة المحكية - أو المكتوبة -» أو لاحقا. ووظيفتها 
لصقية عموما واستبدالية واقتصادية» في الواقع هي تخفض كلفة الرسالة» وطولها 
أيضاء ويمكن أن نسمّيها بصورة شاملة تكرارية: اسم العلم والتعريف في بعض 
استخداماتهماء ومعظم الضمائر» والبدائل المختلفة» والفعل البديل» «ممف»» إلخا "). 
والمحتوى» عائم ومتغيّرء هو فقط وظيفة السياق التي تحيل إليه. تشكل هذه 
العلامات فئة لسانية مميّزة لمن يدرس الانتقال من التشابهات المحتملة بين لسانيات 
العلامة ولسانيات الخطاب (عبر الجمل عدوتاستطامدصهت)ء أو لكي نستخدم 
مصطلحات بنفينيستء للانتقال من السيميائية إلى علم الدلالة. في الواقع» نحن 
نغادر بنى النظام القريب (مستوى التركيب) للانتقال إلى بنى ذات نظام بعيد 
(مستوى النص). تستطيع السيمياتية» على الأقل للوهلة الأولى» ولإجلاء مجالهاء 


أن تستعيد هذا الاستخدام الثلاثي» وأن تعرف بصورة خاصة(": 


)١(‏ حول البدائل وحول الظاهرة اللسانية للاستبدال» انظر » على سبيل المثال: ,وزهطناط.ل 
.5 ,ع31010556آ ركاتة ,.لاألاد أء 91 .م ,[ .) ,2[15ج181 نال 501111011316 00131011112156 ؟ ومن أجل 
أسماء العلم» المرجع السابق»ء ص. ١55‏ وما يليها. كانت مسألة أسماء العلم هذه موضوع 
نقاش طويل بين المناطقة من ناحية» واللسانيين من ناحية أخرى؛ فقد أعطى المناطقة ل"اسم 
العلم' معنى خاص جدا. ولكي نكون دقيقين» ربما من واجبنا أن نقول إن "'سيميائية 
الاتخية بترلاق مع فصل 'بدائل واستبدال" في أي كتاب نحو (تحليل وظيفي وتوزيعي لفتة 
05 الويكلك مك تسمّى 'بدائل")» وأن الباقي كله سيكون "أسلوبية" الشخصية. وعلى اعتبار أن 
الشخصية لا تظهر في مواد "النص اللانهائي" للساني فحسبء, بل في "أعماله" لضا من 
المحتمل أن من الواجب التوجّه عبر تراتبية من الرموز إلى العمل بصورة متزامنة. انظر 
ج .نس . سيرل 1958 ,آ1/ا[ ,0266صتالا رعامدء5.5.ل "5عمتهم يعممط '",و1توء2[.5.5 مايند, 


1 », [[/اا[ء 68 135ء وب. كلا رينفال نال عناواذانعد!! الطهقاد ع1 تناد تددو" ,[هلامتيةا© .8 
5 ,010161-125011556آ ,1[ ,1967 ,11 رعاعه1معاءاء! عل 5تعتطةن) 'ع1م10م 11012 


شخصية انفعالية/أمرة/ مرجعية/ تواصلية/ شعرية/ ميتالسانية»ء بحسب صفتها "الغالبة 


أ) فئة من الشخصيات - المرجعية: شخصيات تاريخية (نابليون الثالث في 
روغون - ماكار 81او»113-ممعا20 165» ريشليو عند ألكسندر ديما مهبسن<آ .م) 
أو أسطورية (فينوس» زيوس...) أو مجازية (الحبء الكراهية..) أو اجتماعية 
(العامل» الفارون» المحامن :..):.وكلها مميل: إل معقى هلىع وكايكة شجمّه بواشكلة 
ثقافة في أدوار وبرامج واستخدامات مقولبة» وقابليتها للقراءة تتعلق مباشرة بدرجة 
مشاركة للقارئ في هذه الثقافة (يجب. أن تكون متعلمة ومُتعَرّف بيها). وعندما 
تدمج في ملفوظ تخدم بصورة أساسية «كإرساء» مرجعي يُحيل إلى النص الكبير 
الإيديولوجيء أو إلى قوالب أو إلى الثقافة. إنها تؤمّن إذن ما يسمّيه رولان بارت 
في مكان آخر «أثر الواقع 661 داك 1'©86[')» وتشارك غالبا جدا في التحديد الآلي 
للبطل (مهما فعل البطل» يبقى فأريياً عند كريتيان دو تروا وع:9ه1 ع0 معنافمك). 

ب فئة الشخصيات - المو صلة كماع -5615011112865. وهي علامات 
حضور المؤلف أو القارئ أو مندوبيهما في النص: شخصيات «الناطق باسم» 
والجوقات في التراجيديات القديمة» والمخاطبين السقراطيين»ء وشخصيات 
أمبرومبتوس كداامتدهءمدمآء والقاصتين والمؤلفين المتدخلين» واطسون إلى جانب 
شيرلوك هولمزء شخصيات الرسامين» والكتاب والرواة والثرثارين والفنانين» إلخ. 
قد تكون مسألة التعرف إليها صعبة أحياناً. وهنا أيضأء إن عملية تأجيل التواصل 
(نصوص مكتوبة)» والآثار المختلفة للاختلاط أو التقنع» يمكنها أن تشوش على فك 
رموز «معنى» هذه الشخصياتء» (من الضروري معرفة المفترضات المسبقةء 
و«السياق»: قبلياء على سبيل المثال» قد لا يكون المؤلف حاضراً خلف «هو» بأقل 
من حضوره خلف «أنا»)؛ وخلف شخصية قليلة الاعتبار» منه خلف شخصية فائقة 
الاعتبار. في المركزء مشكلة البطل. 

ت)فئة الشخصيات - التكرار ات7) 05 -2615011112865. وهنا تكون 
الإحالة إلى منظومة خاصة بالعمل وحدها ضرورية. تنسج هذه الشخصيات في 
)١(‏ انظر مقال:1968 ,لأناه5 ,كتتة8 ,11 ركهمائمءأستمصه) "عق بك /76ع" ,كعطاعدظ فصهلامج 
)١(‏ حول هذا المفهوم الهام؛ والمأخوذ هنا بمعناه الواسع؛ انظر: 

لثناء5 ,ذامه2 ,16,1970 ,1116361015نالتتطا00 , "أزع16 أن دع امطمدصف" 221مآ .هآ 


- ١. ب«‎ 


الملفوظ شبكة من النداءات والتذكيرات لمقاطع من ملفوظات منفصلة وذات 
طول متغيّر (تركيب» كلمة» شرح)؛ عناصر ذات وظيفة تنظيمية وجمعية 
بصورة خاصة» وهي بمعنى معين مقويات لذاكرة القارئ» شخصيات 
القطبا ع و#تقضيات موده بذكو قدو شكضو ات كش «المو شر اك أو ققدي هاء 
إلخ. الحلم المنذر» ومشهد الاعتراف أو المسارة» والتوقع» والذكرىء والفلاش 
- باك؛ وذكر الأجداد» وصفاء الذهن» والمشروع وتثبيت البرنامج» كلها 
نعوت أو صور مميزة لهذا النوع من الشخصيات. فبوساطتهاء يذكر العمل 
نفسه بنفسه» وينبني كتحصيل حاصل(". 

وثمة ملاحظتان هنا: من المؤكد أن شخصية ما يمكنها أن تشكل» 
نالةز امق أو بالتقاوب:#جزءا من :عدة من هذه الفكات العامة كل:وحدة ينكنها' أن 
تتسم بتعدد قيمها الوظيفية في السياق. ومن ناحية أخرىء من المؤكد أن الفئة 
الأخيرة هي التي تهمّنا بصورة خاصة:؛ وأن نظرية عامة عن الشخصية سوف 
تنشأ من مفاهيم التكافؤء والاستبدال والتكرار. إذا كان كل ملفوظ يتصف بقوة 
ضمه الداخلية» وبزيادته راكاد عن ناحية؛ ومن ناحية أخرىء إذا كان 
الملفوظ «أدبياً» بوصفه فقوف مكنا لت فعليه أن يبيّن وأن يبني فوق 
ذلك ا استخدامه وقراعته الخاصة. ولا الخاصة و«نحوه» 
الخاضن:: ومن: المختمل. أن يتضف:.هذا التحو يقضحم التكرازئ: بالنفنية :إلى 
المرجعي والدلالي الأصلي: ضرورة تأمين التنظيم الخطابي» وانسجام 
المخططات السردية» والتعليم المقوّي للذاكرة للملفوظات الطويلة أحيانا. 
وبتكرارها وبإحالتها الدائمة إلى معلومة مقولة سابقاء وبشبكة التقابلات 
والتشابهات التي تربطهاء سيكون لكل شخصيات الملفوظ إذن» وبصورة دائمة» 
هذه الوظيفة التكرارية (الاقتصادية» والاستبدالية» والضامّة والمذكرة). 


)١(‏ ند تتفق هذه الشخصيات مع شخصيات المبلغين الذين تحدّث بروب عن أهميتهم (مرجع سابق» 
ص.755 » وما يليها) وهي تقوم بتأمين علاقات بين الوظائف: بين اختطاف الأميرة وانطلاق 
البطل» يجب أن تكون شخصية المُبلغ قد أبلغت هذا البطل أن الأميرة قد اختطفت. وهي 
تشكل 'منظمي" المسرود. (رولان بارت). 

ا اك 
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يمكن أن تعرق الشخصية؛ بوصفها تصوراً سيميائياً, وفي مقاربة أولى؛ 
بأنها نوعٌ من المورفيم مضاعف التمفصلء مورفيم هجري عنذماةموند: يظهره دال 
مق تمع 1ه متقطع (عدد معين من الاك > يحيل إلى مدلول 16نمعزة متقطع 
(«معنى» أو «قيمة» الشخصية)؛ إذن تعرف بحزمة من علاقات التشابه والتقابل 
والتراتبية والترتيب (توزيعها)» تكتسبها على مستوى الدال والمدلول» بصورة 
متتالية و/أو متزامنة» مع بقية شخصيات العمل وعناصره:؛ وهذا في السياق القريب 
(الشخصيات الأخرى في الرواية نفسهاء والعمل نفسه)؛ وفي سياق بعيد (على 
الغائب: الشخصيات الأخرى من الجنس نفسه). ولكن لنسلسل الأسئلة: 

١‏ -"- مدلول الشخصية: 

الشخصية وحدة دلالة بوصفها مورفيماً متقطعاء ونفترض أن هذا المدلول 
يمكن بلوغه من التحليل والوصف. إذا ما قبلنا فرضية الانطلاق بأن «شخصية 
الرواية تولد فقط من وحدات المعنى؛» وهي ليست مصنوعة إلا من جمل مقولة من 
الشخصية أو عنها("»» الشخصية إذنن هي حامل أحاديث المسرود وتحويلاتها. 
ويبدو أن سيميائيي المسرود قد اتفقوا حول هذه النقطة؛ برأي لوتمان صدصامآ1 أن 
«الشخصية هي تجمّع لملامح تمايزية 5اعنامعء66نل (...) وملامح متمايزة 
ككنكءصنادنة»؛ وأن «الطبع هو الاستبدال7/»؛ ويرى غريماس: «الممثلون (...) هم 
أعجومات ووصغه1 (- مورفيمات بالمعنى الأمريكي) منتظمة» بمساعد علاقات 
نحوية» في ملفوظات متواطئة 5هنهوه«نص("». وفي الدراسة الشهيرة التي أجراها 
يفي - شتراوس على كتاب بروب» وضع مفهوماً للشخصية أشمل من مفهوم 
بروب (الذي لم يُبق من مدلول الشخصية إلا وظيفته السردية): «كل شخصية 


)1( ويليك 208 .م ,1971 ,لتناء5 ركاعةط رعطنه6 انا عتام 6ط 12 ,مععه”11 اء عاء1اء177 مترجم إلى الفرنسية. 
6 3346-9 .م ,1973 ,213150آ02[1) ,2015 ,11822156 .520 ,5]0116أأنة 16:6 نال ع1لأعنتتاد 2[ 
(9) 188-189 .م بأ .مه ,"كمعد باجا" 

كت وات 


ليست معطاة على شكل عنصر ظليل يجب على التحليل البنيوي أن يقف أمامه»؛ 
في مسرود «الشخصية تشبه كلمة عثر عليها في وثيقة ولكنها غير موجودة في 
قأموس» أو بأسم علم. أي بمفردة مجردة من السياق (0-0)». إنها حامل «عالم 
الحكاية القابلة للتحليل إلى أزواج من التقابلات المختلطة بصورة مختلفة داخل كل 
شخصية:؛ التي هي (...) على طريقة الفونيم كما تصوّره رومان ياكبسون «حزمة 
من العناصر التمايزية27». ومع ذلك بالاختلاف مع المورفيم اللساني» الذي 


)١(‏ "1006 18 © عتتاءنحة 12" نص صدر عام 2١917٠‏ مستخدم من جديد في ع(عو0امده اناك 
161-3 .م ,2100,1973 روهط ,2 ,1ه« ءيترزى» يستخدم كلود ليفي-شتر اوس في النص نفسه 
صوزر.. قل اتقاصين :اوررق (قون. :13/5 ولتكد فى تيكالك سوسس : كر ل لل 
عع 0ااءطء 211 التي طبعها حَدينا و عونا (د.س.أفال 478116 .72.5 في عمل جماعي عنوانه , 
3 ورونسةط'ع1»«ع1 دل 1060116 12 عل 555215") تعريفات قريبة بصورة مدهشة من تعريفات 
ليفي-شتراوس أو بروب أو دوميزيل 1ن6هداط: 'الخرافة تتألف من سلسلة من الرموز في 
صن يجب تصيدمن وقد الارمووء :بلا للد كاك خاصيحة الى التقلرات نفنشها: واإنى انين 
ننمها :الى تقض ليها كلفة الارمون: الكفرووع :طن سرك تنكل اموق الت تهج اكلبيت 
للق إنها "كل كلما جوءا من السيمناء (بب) كل تتحضية من للشخصيلة نه رمن يمكن 
أن يتغيّر - تماما مثلما هو الأمر بالنسبة إلى لغات الرون: 

أ) الاسم؛ 

ب) الموقع بالنسبة إلى المواقع الأخرى؛ 

ت) الطباع؛ 

ث) الوظيفة» الأفعال. 
الشخصية هي إذن: شبح يُحصل عليه من المزج الهارب لفكرتين أو ثلاث (...) حالة مؤقتة 
من التجميع» العناصر الموجودة وحدها (...) مزج ثلاثة أو أربعة ملامح يمكنها أن تنفصل 
في أنه الحلة “وهو قيب يِضا من يعض :تريفات الزوائين الجدد" في لشتينيات: على 
سبيل المثال؛ الشخصية بوصفها "حاملة حالات" أو حامل لبعض التحويلات أو المحفوظات 
الدلالية (ناتالي ساروت عاناهوسية5 02116ةا١‏ في 'ما أسعى إلى القيام به"," 
5 35 .2 "5عنا لتقام ,11 ,1972 ,18ننا ركتتةط ,1 :قم زلته بتعا[ ,اتعتدره< بتو عدمد1/0 ) 


ه.أ - 


يتعرف أليه المتكلم مباشر ةّ » فإن لضام الدلالي عدونامهدفة عناعدوتاة'1» 
للشخصية ليس «مُعطى 66صومل» قبليا و تقر ١‏ ا يكن القفر تنه اهاقس 
صرفة» بل هو بناء يتمّ تدريجياء خلال زمن القراءة» وخلال زمن المغامرة 
التخييلية» «شكل فارغ تملؤه المحمولات المختلفة (أفعال أو نعوت[")». الشخصية 
هي إذنء دائماء تعاون بين مؤثر من النص (تأكيد لعلاقات دلالية بين النتصوص 
65 من)ء ونشاط تذكير وبناء يقوم بها القارئ. 

إذا ما قبلنا أن معنى علامة في ملفوظ هو محكوم بكل السياق السابق 
الذي ينتقي ويفعل الدلالة من بين عدة دلالات ممكنة نظرياء ربما يمكننا أن 
نوسّع مفهوم السياق هذا إلى كل نص من التاريخ أو الثقافة. فعلى سبيل المثال» 
إن ظهور شخصية تاريخية (نابليون) أو أسطورية (فيدر معرفة بأنها ابنة 
مينوس وباسيفايي) سوف يجعل دورهما مثوقعاً إلى أبعد حد في المسرودء 
باعتبار أن هذا الدور مقدّر مسبقا بخطوطه العريضة من تاريخ سابق مكتوب 
ومثبّت سابقا. فبوصف نانا ابنة جيرفيز وكوبوء وبوصفها من آل ماكار (أي 
تحذدها الوراثة مسبقا) فإن نهايتها البائسة «مبرمجة» مسبقاء و«دائرة حركتها» 
مرتهنة بقوة منذ أول ذكر لاسمها أو لصورتها(". 

ومن هنا تأتي أهمية الإخراجات التكرارية للتذكير والاستباق (مشاهد 
الذكرى والتذكير الوراثيء والحلم المُنذرء والامتحان الواعيء إلخ.)؛ والطريقة التي 
تقوم على إيداع أسماء علم «مختلطة» (تشبه. حتى مورفيمين أو ثلاثة» أسماء العلم 
للشخصيات التاريخية) تقوم في آن واحد بالإرساء المرجعي والتلميح الضمني 


)1( 8 بج ,969 [ ,(مقلام//ا/ ,دم تتروع 126 0 :0110771711017 ,1700001011 
(؟) الشخصية التاريخية غالبا ما تكون ثانوية في حدث الرواية الكلاسيكية : "إن هذه الأهمية القليلة 
بالتحديد التي تمنح الشخصية التاريخية وزنها المضبوط في الواقع؛ هذا القليل هو مقياس 
الصحة (...) الشخصيات التاريخية] تعود إلى الرواية بوصفها أسرةء ومثل الأسلاف 
المشهورين والمضحكين بصورة متناقضة» فإنها تعطي الصفة الروائية بريق الواقع» وليس 
بريق المجد: إنها آثار الواقع القصوى'" (108-109 .م ,1970 ملنناء5 ,كتئة2 , ,كعطاعة8 كصهلآه). 
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«لأدوار» مبرمجة مسبقا (نموذج: مورني - مارسي في رواية سعادة أوجين 
روغون 10011801 111586 4006 1[ء8<0 2500 لإميل زو ول)ء والطر يقة التي تقوم 
على إدخال اسم علم تاريخي إلى قائمة أسماء متخيّلة (أو بالعكس). ومع ذلك» فإن 
الثبات النسبي للاسم ( و«الدور» الذي ثبته التاريخ سابقاء والشخصية التي تحولت 
إلى قدر) لا يمنع أن تمتلك بعض الوظيفية السردية الأصلية في العمل. وكذلك فإن 
ذكر اسم العلم لمكان جغرافي؛ شارع الريفولي أو باريس أو الهافر أو نانتير...) 
يمارس دائما وظيفة ثلاثية: إرساء مرجعي في فضاء «حقيقي» من ناحية» والتأكيد 
على قر إحدى الشخصيات من ناحية أخرى (المساكن المختلفة لجيرفيز في رواية 
الحانة هزهد:ه5ووة1 لزو لا) وتكثيف اقتصادي «للأدوار» السر دية المقولبة (الإنسان لا 
يفعل في الشانزيليزيه ما يفعله في حي لاغوت دور)؛ أوء إذا ما أخذنا هذا بطريقة 
مختلفة» فإن هذه الأسماء (التاريخية والجغرافية) تتطلب في آن واحد أن تكون 
معروفةٌ (فهي تذكّر إذن بالكفاءة الثقافية للقارئ) ومفهومة (سواء أكانت معروفة أو 
غير معروفة» فإنها تدخل في منظومة من العلاقات الداخلية التي يبنيها العمل). 
بالمقابل إن أول ظهور لاسم علم غير تاريخي يُدخل في النص نوعا من 
«البياض» الدلالي (لاأعجو م غَيوم عتصناة11ئا0 06 عدمغاممدؤكة'!): فمن هي هذه 
الجيرفيز وهذا اللانتييه اللذان يظهران في أول سطر من الحانة '؟ وهذه العلامة 
الفارغة سوف تمتلئ تدريجيا بالدلالة» وبسرعة كبيرة عموما في مسرود 
«كلاسيكي» (على سيبل المثال بصورة:؛ أو بذكر المشاغل ذات الدلالة» أو بدور 
اجتماعي خاص). نحن إذن في صدد عمل تراكمي 1205ناتمنه للدلالة. هنا بلا شك 


)١(‏ يمكن أن نذكر هنا بعبارة ل.سبيتزر +2ذم5 ..1» التي تعرف الاسم "الأمر القطعي 
للشخصية". ولكن هذا صحيح بالنسبة إلى كل مسرود وكل شخصية (تاريخية أو غير 
تاريخية): كلما طال: المسرود كلما كانت الشخصية مقدّرة بكل ما يعرفه القارئ عنها 
مسبقا. ومن هنا تأتي الإمكانية بالنسبة إلى المؤلف بأن يقدم سلسلة كاملة من'خيبات 
الأمل" في هذا الانتظار. 

)١(‏ 'كانت جيرفيز قد انتظرت لانتييه حتى الساعة الثانية صباحا.' 


دا /ا.و ١‏ - 


يكمن الاختلاف الكبير بين علم لسانيات العلامة من ناحية» وسيمياء المسرود من 
ناحية أخرىء ذلك لأن هذا الأخير عليه أن يأخذ بحسبانه دائما المظهر الخطابي. 
خطي» وتراكمي للنص ولقراعته. 

مورفيم «فارغ» في الأصل (ليس له معنى» وليس له من مرجع إلا المرجع 
السياقي)» ولا يصبح ممئلئا إلا في الصفحة الأخيرة من النصء. بعد أن تنتهي 
التحويلات المختلفة التي كان حاملها وفاعلها("). ولكن مدلول الشخصية» أو 
«قيمتها»» إذا ما أعدنا استخدام مصطلح سوسيريء لا يتشكل فقط من التكرار 
(تكرار السمات والبدائل والصور واللوازم 6"ناهدتاكء1) أو من التراكم والتحويل 
(من الأقل تحديدا إلى الأكثر تحديدا)» بل أيضا بالتقابل» بالعلاقة مع بقية شخصيات 


مستوى الدال كما على مستوى المدلول (شخصية مجنسة 06«©ة وشخصية غير 
مجنسة 6دان«هوة)؛ بحسب صلات التشابه والاختلاف. إذن ستكون المشكلة الكبيرة 
في التحليل هي تحديد واستخراج وتصنيف المحاور الدلالية الرئيسة المناسبة 
(الجنس مثلا) التي تتيح يه الطابع عناعنوناة! عل ممننوستطعتصاد 13 الدلالي لكل 
شخصية (طابع» مرة أخرى نقول إنه غير مستقر وقابل للضبط بوساطة تحويلات 
المسرود نفسها)» كطابع مجموع المنظومة. لقد كان تزفيتان تودوروف قد عرض 
هذا البرنامج بصورة واضحة في كتابه شعرية 'لنثر: «إن مؤشرات المؤلفين 
العديدة أو حتى إن نظرة سطحية إلى أي مسرودء تبيّن أن هذه الشخصية تقابل 
تلك الشخصية. ومع ذلك فإن التقابل المباشر للشخصيات قد يسهّل هذه الصلات 


)١(‏ النفترض أن شخصية الرواية مُكَل على سبيل المثال» بإطلاق اسم علم يُعطى لهاء فإنها تثبنى 
تدريجياً بمفاهيم تصويرية متعاقبة ومنتشرة على طول النصء ولا نقبض على شكلها الكامل إلا 
في الصفحة الأخيرة» بفضل التذكر الذي يقوم به القارئ." غريماسء "الفاعلون والممتلون 
والأشكال"'"؛ في .174 .م ,1973 رعككنامكقآ ركتتةط,.[001) .لكات كاأعلااتها له عسخله :بماد 711116ه56771. 
إذن إن سيمياء المسرود سوف تمزج مفهوم الموقع (أين تظهر الشخصية في العمل؟ وما هو 
توزّعها؟) بمفهوم التقابل (مع أية شخصيات أخرى لها علاقات تشابه و/أو تقابل؟) 
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دون أن يقرب هدفنا. من الأفضل تفكيك كل صورة إلى ملامح مميّزة» ووضع هذه 
الملامح ضمن صلة تقابل أو تطابق مع الملامح المميّزة الأخرى لشخصيات 
المسرود نفسه. وهكذا فإننا نحصل على عدد محدود من محاور التقابل التي ستجمّع 
عمليّات مزجها المختلفة هذه الملامح في حزم ممثلة للشخصيات7".» وهذه المحاور 
البسبيطة والأساسية سوقت تتكرّر على أساس رجوعها في الملفوظ, أي بعد أن يكون 
هذا الملفوظ قد فك لعا إن سلاسل كيل للشية"ووضكة مخ جديد (وحني اتموذح 
جدولي ذي «قراءة شاقولية!"» ستكون المشكلة الأولى إذن هي بإجراء عملية فرز 
بين هذه المحاورة لذا بنا كفنا تقابلا ولدعاً بق :ملك وراعية (لفيد ذكن متاق لزعي 
- شتراوس نفسه)» فهل سنحتفظ: بالجنس (شخصية مذكرة في مقابل شخصية 
مؤنثة)» أم بالسن (مَُنَ في مقابل شابة)» أم بالإيديولوجيا (مؤمن مقابل كافر)؛ أم 


)١(‏ .15 .م ,1971 ,آثنه5 ,كاتهط وعممم ها 4 6:هب206:1» يعيد تودوروف استخدام المصطلح نفسه 
الذي استخدمه ليفي-شتراوس للغاية نفسهاء واستخدمه رومان ياكبسون من أجل غاية 
سيميائية أخرى (الفونيم). وبالإضافة إلى النصوص النظرية لتودوروف وغريماسء لنذكر 
كتبأ هامة ر كزت على مفهوم الشخصياتء تاشين يوسيل آععنالا منطكه1» أععبطا منطكة1 

2 يرعتقةآ/! ركقةط رعمتقتصتط عذل06مه0) 18 تمقل د5ع7265538 أ دوسساواط,» باريسء مامء 
"17 وعلى وجه الخصوص هناك كتاب مكتوب ضمن منظور وبلغة شارحة منطقيين 
أكثر منهما سيميائيين» .1974 ,عصدآ/ا ,دعدظ رععهصدهكدعم نال عداواع10! 18 , ناعدوع 1 لسدعع ةق . 

)١(‏ المصطلح (والطريقة) هما لبروب (174 .م ,© .اناه ,عأممء نال عأع010طم:710 ,ممه2:0). انظر 

نا التحليل "الشاقولي" لأسطورة أوديب لليفي : شتراوس ( ,1 عاأمعتضعنماء عأعهامممعطاقة 
.لالناك 6 235 .م ,1958 ,102 ركتتة)» نمو ذجا لقراءة جدولية مخصصة لتبيان الثوابت 
الدلالية للمسرودء قراءة يختفي فيها "التسلسل الزمني ضمن قالب زمني" ( ءن158مممعتاسم 
2 .م .أ .لاناه ,2 816ناأءنةتاة) وبحسبار أي رولان بارت أيضاً: "المعنى ليس في نهاية 
الشووة ول رسن" وحتن هناء شن 81 هذ ائذة بتغلومنة التخصيات فى لذن ل 

أ) لتقطيع النص إلى سلاسل. 

ب) لتصنيف هذه السلاسل.. 

ت) لاختزال هذه السلاسل. 

6ت 


بالمسكن بعلم ثقافي ومدني مقابل عالم طبيعي وريفي) كمحور مناسبء أم بمحاور 
أخرى أيضا؟ وستكون المشكلة الثانية بعد عملية التحديد هي مشكلة إنشاء التراتبية 
بين المحاور المأخوذة. متلما في علم الصوت ع:5020102م 19 لا تملك المحاور 
56 المردود نفسه (هكذا المدة في اللغة الفرنسية - علقم 75 46م - تقوم بالتمييز 
بين مفردات أقل بكثير من التصويت 53000تتهده: 12 أو الخن مه6اددتلهكمط 12)» 
كذلك يجب تصنيف المحاور الدلالية المأخوذة بحسب ما تقوم به بالتمييز بين جميع 
شخصيات المسرود أم بعضها فقط/"). 

على سبيل المثال لنفترض أن التحليل أخذ كمحاور مناسبة: الجنس والأصل 
الجغرافي والأيديولوجيا والمال. فإن الشخصية ش١‏ ستكون عندئذ معدودة بأنها 
«أعقد» (لا علاقة لهذا التعقيد ب «التعقيد» أو «الغنى» لشخصية ما ضمن 
المقاربة النفسية التقليدية» ولكنه قد يأخذ بالحسبان عدة أحداس كمه نمز للقراءة) 
نرق تفصو الف .هي رهيلعة »ماران سخ الشخصية: 


مكحب اكدطاية ادهل لد 


)١(‏ ومع ذلك فلن نخلط بين الإشارة إلى غيابء 'شارة يُظهرها النص بعدة وسائل» وغياب 
الإشارة. ولن نأخذ هذا الأخير إلا إذا دخل في منظومة علاقات. المسكوت عنه في النص» 
هو دائماً غير قابل للوصف لأنه لانهائي» وهذا ليس مبرراً لأنهم لا يحدتوننا مثلاً عن الآراء 
اللسانية لشخصية ماء لأخذ هذه الشخصية على أنها ليست عالمة لسانيات: أو مضادة لعلم 
اللسانيات؛ وأخذ المحور: 'كفاءة لسانية". لن نأخذ بهذا التوصيف السلبي إلا إذا كانت هذه 
الشخصية متجابهة مع شخصيات أخرىء مقدّمة بصورة جليّة على أنها تهتم بعلم اللسانيات. 

عد اتات 


هكذا نرى أن أصنافاً من «الشخصيات-النماذج» تتحتدء ومجموعات أو 
يات 0 الشخصيات م العدد ون 0 كد 
حم هن لت ل ا 
بصورة شاملة (ش١‏ + ش") + (ش4 + شه0)» إلخ. 

وهذة للجدولة الو سييفات "تنكف يلك عت اولي تونق تياس اتضيؤورة 
مكملة؛ بجدولة أخرى لوظائفهاء أي النماذج المختلفة من الأفعال التي تقو نكن 
مدى المسرود: 


وخا سودي تزاتيات يها الشحضيتان: تن 3 بوذن 7 ستضينفاة: قن 
الصف نفسه للشخصيات - النماذج (هما تقومان بالوظائف نفسهاء والأكثر 
عددا). وستكون ش١‏ وش7 وش" أكثر «حركة» من ش0. إلخ. وعلى 
التحليل فيما بعد أن يقارن بين الصفوف. وهذه التصنيفات ستعطي معايير 
لكمبيز الشخصيات «الرئيسة» (على سبيل المثال: ش١‏ أقل «تخطيظاً» وأكثر 
«تعقيداً» من ش" أو ش3) من الشخصيات «الثانوية» أو من الأدوار البسيطة 
(المحدّدة بوظيفة واحدة؛ أو توصيف واحد) (انظر الفقرة .)١‏ 


بالإضافة إلى ذلك؛ سوف نسعى إلى عدم الانغلاق في ثنائية للحد أولية | 
الفا الى لع ها يكن في تضيل تيل النبنة اللالالية بالنظن :ها ذأ كانتا هده 
التخاوى لفان الزمرت قازله للتخارل هع نضمها لمتحيو عاك قر غزة #منظفرة».ذات ١‏ 
0 فإن أصل شخصية يمكن أن يجعل من هذه الشخصية | 


مواطناً أصلياًء أو دخيلاً. ويمكن أن تفكك الأيديولوجيا إلى تقدمي - ضند -ا 
رجعيء إلخ. وهكذا فين مفهوم الجنس قابل للتفكيك إلى: 
مجنس 


مذكر (و/أو مذكر-و/أو مؤنث) مؤنث 


غير مؤنث غير مذكر 
(لامذكر-لامؤنث) 
(وغير مؤنث-وغير مذكر 


ف هذا المخطط - تشير إلى علاقات تناقض (مذكر/غير مذكر علاقات. 
لزوم ... علاقات تعاكس (مذكر - مؤنث). وهكذا يصبح مريحا أكثر أن نرى: 

).ما هي الأقطاب المنطقية التي تشغلها تفضيلياً هذه الرواية: أو مجموع| 
المنلومة0). 


2 حول استخدام هذه المخططات المنطقية» انظر ر. بلانشيه: ك5مبمعيهد , 6اعمداظ‎ )١( 
| ,ولطه ركع /اه/:اءء11 :"2 وغريماسء وكلود شابرول وف. راستييه وج. .لك. كو كيه‎ ٠7117, 9 
! (عمل مذكور). ويستخدم ليفي - شتراوس في 5عناوزع010طالا/ة لككدلما كيرا لبنى ذات‎ 
0 أربعة أقطاب لوصف تحولات المضامين التي تتم من أسطورة إلى أخرى.‎ 

(5) حول أهمَية الأقيثات الحيائية (لا...ولآ) أو الفعقدة (إما:.أو/ قازة.كدثارة/ وداننو)” 
لتوائة. كنيلك مومتطة :(التريكيض. ,والذكاف والشخصييات: “التيككة" و السسقد 
والتوفيقية والمتناقضة)؛ انظر ليفي - شتراوس: مأك .لثناه رع[ «لااءلاماد ءذنوماودره[دد/ 


.لاآلاة أء 248 .7 . 
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ب)ما هي المحاور التقابلية المستخدمة تفضيلياً (التعاكس هو تقابل 
«أضعف» وأكثر تطيوقة اف التتاقض)؛ 
ت)ما هي الصلات بين التخطظلاة كقتمفطءةء وأقطاب الات 
المختلفة (هل صلة غير مجنس 6دهععه على علاقة؛ ؛ أم ليست على علاقة؛» مع 
قطب غير سياسي عناوناذاهم2 في مخطط الإيديو لوجياء على سبيل المثال؟)؛ 
ث)ما هي خطوط السير التفضيلية التي تنجزها الشخصيات من قطب إلى 
أخزاة أ نك من وات ترات 
تتشب مشكلة أخرى في حال التشابه الكامل بين شخصيتين» أو عدة 
شخصياتء يكون لها «السمة الدلالية» ذاتهاء شخصيات يمكن أن 0 عندئذ 
بأنها «مترادفة»؛ على سبيل المثال» كيف نميّز ون حصيو ع جسن أل 
بين شخصيتين هما في آن واحد غير مجنستين وغير سياسيتين؛ إلخ.؟ قد يكون 
من المفيد أن نرى كيف أن النص يُنشئ» داخل الصف الواحد من الشخصيات» 
مقياساً للتغييرات والتدريجات (من نوع مسيّس أكثر > مسيّس أقل) يكمل ويُنهي 
بنى تقابل (من نوع مسيّس أكثر - غير سياسي).؛ إذن التوصّل إلى الإحاطة 
بمفهوم «درجة» الوصيت)» مع عنم نسيان أن معايير التردد ليست وحدها مناسبة 
بالطزوون ةم أبفخضية متكرر مره وااكذة :على ليا تقونة» يمعنها أن قوف 
كذلك أكثر من شخصية مذكورة عدة مرات على أنها مسيّسة(". إذن من أجل 


)١(‏ هذا مفهوم توجه 055ئئدامءله! البنى المنطقية. انظر: 165.م .اكه .اناه ,5905 باط 
,111135 01). لخر . 

)١(‏ حول الاختلاف بين البنية غير الموجّهة 502121 والبنية التقابلية» انظر بلانشيه» عمل مذكور 
كلقا صو 17 نوها بلنها: حونو تقبا عن حضوو مهن أن قفص ؤائها نال بز 
المقصود هو مجرّد عملية توكيد أسلوبي (نوع من المبالغة في المنظومة السردية التي قد 
تؤدي إلى الكناية أو إلى الملحمة)» أم إن للتكرار «هنئمعنامدك6: وظيفة أخرى. ا وعلى 
الأخص وظيفة تصنيف؟ أليس هناك دائماء تحت ما يظهر قبلياء على أنه تكرار للشخصية 
نفسهاء بنية تقابلية أو غير موجّهة (ذات درجات) مموهة؟ غالباً ما ألحّ ليفي - شتراوس ظ 
أن تكرار إحدى الوحدات في الأسطورة ليسعفي معظم الأحيان» إلا تمويهاً لبنية متراجعة - 

- شعرية المسرود م-م8 


تحديد هوية شخصية وتصنيفها تصنيفاً دلالياء سوف نجتهد دائما في المزج: في أن 
واحد بين المعايير الكمية 015هاناسهداو 5عئغاتته لمعلومة يُعطيها النص صر شه عن 
شخصية) والمعايير الكيفية 45هاذلهدان؛ ومن بين هذه المعاييرء سوف نتساءل إن 
كانت هذه المعلومة حول وجود الشخصيات موصلة بطريقة مباشرة عن طريق 
الشخصية نفسها؛ أو بطريقة غير مباشرة» عن طريق تعليقات الشخصيات الأخرى 
عليها (أو عن طريق المؤلف)؛ أو إن كان المقصود معلومة ضمنية يمكن 
الحصول عليها من تصرف الشخصية؛ من أفعالها . كل تحليل للمسرود مضطر: 
في لحظة أو في أخرىء للتمييز بين وجود الشخصية وفعلهاء بين التوصيف 
والوظنفة (حتى لو كان ذلك لوصف شخصيات ماكرة أو غامضة:؛ حيث الوجود لا 
يتوافق مع الأفعال» أو الشخصيات ضعيفة الإرادة حيث مشروع تغيير الوضع 
ليس متبوعا بإنجازء إلخ...) أو بين ملفوظات سردية وملفوظات وصفية'. وهكذا 
بالنسبة إلى شخصية 7 نميز: 

أ) إن كانت هذه المعلومة آتية من توصيف (مباشر أو غير مباشر) وحيد 
(على سبيل المثال: أن يقال إن هذه الشخصية «تلاحق النساء»)؛ 


>(انظر بصورة خاصة: .م ,1968 ,دو[اط ,وأموط ,وع تلمع علا 1216 نادا ,11 معتاوأع010طالا/1 
6 ,138,139) كما طرح فرويد 5:4 مشكلة تأويل تكرار ظهور بعض الأدوات أو بعض 
الشخصيات المتشابهة في 'موضوعة الصناديق الثلاثة". في : كذه” كعك ءدرةم/ ء/ "رلنعظ 
0 .م ,1973 ,11665 .011 ملنقتص02[11) ,كموط رءعنبال 1آمصة عدلالةتتقطء:59م ع0 ذتوووط مآ ,"كلء 0/77 


5017 أ© . 

)١(‏ لنذكر بتعريف بروب للوظيفة (نعلم أنه يحذف التوصيفات من تحليلاته): 'نقصد بالوظيفة 
فعل شخصية معينة محدّد من وجهة نظر دلالته في مجريات الحبكة." (عمل مذكورء ص. 
)”١‏ الملفوظ الوصفيء أو بحسب مصطلح غريماس: الملفوظ النعتي 6إداكنةء غالباً ما 
يكون له وظيفة فاصلة 063:0284» حيث إن ظهوره يقوم بوظيفة الافتتاح أو الختام لسلسلة 
سردية محل التغيير: على سبيل المثال» القول عن شخصية ما إنها غنية » فهذا يظهر بعد 
عملية إغناء » أو قبل عملية إفقار. المسرود عملية تحفظ حوامل #5مممداة (الشخصيات) 
وتستبدل نعوت هذه الشخصيات. 

- ١١غ‎ 


ب) إن كانت هذه المعلومة تأتي من توصيف (مباشر أو غير مباشر) 


متكرر ؛ 
ت) إن كانت هذه المعلومة مستخلصة من ذكر احتمال وحيد لفعل (مشروع 
اغتصاب مثلاً)؛ 


ث) إن كانت هذه المعلومة مستخلصة من ذكر احتمال متكرر لفعل (عد 

ع) ان كائك خدم التطزية ب ومكن: باللردكاد يها دمن قعل اوطراي ٠‏ وعد 
(الاغتصاب تحقق مثلاً)؛ 

ح) إن اكاينك ده الفطرية يكن التتخاوضيها عن قعل وقليقي بكتار ري هده 
اغتصابات تحققت مثلا). 


بعد ذلك يمكن تصنيف الشخصيات المختلفة (لرواية أو لمجموع المدونة) 
بسع ها إذا كانت مراعة بواخة أو اشر لون ثلاثة» إلخ» من هذه الطرق في التحديد 
(الوحيدة أو المتكررة: الافتراضية أو المفعّلة» التوصيفية أو الوظيفية): 


الشخصية المحدّدة بالمقاييس ب وث وج و ح (مقاييس التردد والوظيفية) 
ستكون بصورة عامة أهم من شخصية محدّدة بالمقاييس أو ت (مقاييس التوصيف 
والوحدانية والافتراض). وهكذا يمكن أن ننشئ تراتبيات داخل الرواية» وربما أن 
نأخذ بالحسبان التوصيفات النفسية المبهمة (شخصيات «ضعيفة الإرادة»» «صاحية 


- ١١ اه‎ 


الضمير»؛ «مهووسة»»: إلخ)» ولكن دون أن ننسى أن نأخذ بالاعتبار مجموع خط 
سير الشخصياتء وعدم الإفراط في تقدير المعايير الكمية': الشخصية ليست 
«مهمة» بالضرورة لأنها تنجز الوظيفة نفسّها عدة مرات» وعدداً كبيراً من الوظائف 
المتكرّرة (على سبيل المثال أن يوصف كاهن عدة مرّات وهو يحيي القدّاس)» 
يمكنها أن تعد ببساطة على أنها الإيضاح الإطنابي (طريقة أسلوبية للإيراز أو 
للتوكيد) لتوصيف وحيد ودائم؛ وغالبا ما يكون حرفياء للشخصية (>- إنه كاهن). 

إن ستكون المشكلات الرئيسة هي: 

أ) تحديد المحاور الدلالية (و تحديد الملامح المناسبة داخل هذه المحاور). 

ب) تصنيف هذه المحاور وهذه الملامح بحسب «مردودها» السردي 
(التوصيفات أو الوظائف). 

ت) دراسة كيف تتعرف المحاور والملامح المناسبة وتتحايد وتستبدل وتتغيّر 
على مدى مسرود معين. 

ث) دراسة ما هي الحزم المقولبة من الملامح التي تميل إلى التشكل والتردد 
على مدى المسرود. 

؟-"- مستويات وصف الشخصية: 

إذا ما عددنا الشخصية على أنها علامة» على سبيل المثال مثل مورفيم 
متقطّعء فإنها ستوصف على أنها مُدمجة أو مركبة» وهذا يستدعي مفهوم 


1( لن نخلط بين التكرار والإظهار والمردود الوظيفي. ففي ' العانس عل عللتعة؟ 1 " لبلزاك 
عدعاة8» إن شخصية دوبوسكييه ليست مفرطة التجنيس كدءدء5مءمزط» على الرغم من 
معلومة غزيرة وعدد من المؤشرات (الخاطئة) التي تقتمها كما هيء وبالعكس. بصورة 
عامة» عند الخائن» المضمون والظاهر لا يتوافقان. ويستطيع المؤلف أن يضاعف عدد 
"الخدع' والأماكن المزيفة الممكنة. فإن هذه الخدع تندمج فيما يسمّيه رولان بارت في 5/2: 
"الأرموز التأويلي للنص" (مجموع الأماكن المزيفة» المؤشرات الصحيحة أو الخاطئة: 
تشويقات» وتأخيرات المعلومة» والغموض: إلخ...التي تقوم بخلط الحقيقة حول حقيقة كيان 
الشخصيات وتقنيعها وتأخيرها). 
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«مستويات الوصف» الذي هو أساسي في اللسانيات وفي أي نظام سيميائي!" كما 
نعلم. بالتأكيدء بالإضافة إلى العلاقات التي تقيمها العلامة مع الوحدات من المستوى 
نفسه؛ فإنها تَعرّق بصلاتها مع الوحدات من المستوى الأعلى (وحدات إما أكثر 
«عمقا»»: أكثر «تجر يدا», أكثر «أساسية»»: أو أكثر «اتساعا») وبصلاتها مع 
وحدات المستوى الأدنى (على سبيل المثال» كما رأيناء «الملامح المميّزة» التي 
تكوتها). وحدة مركبة (ومختلطة) وتكون الشخصية أيضاً وحدة مركبة. بصورة 
رئيسة» سوف تعرّف بالنسبة إلى معجم لشخصيات - نماذج أعم؛ سوف نسمّيها 
فاعلين واتقاءج سوف تشكل هذا المستوى الأكثر «عمقا» من التحليل. إن الفاعل 
انماع («الوظيفة»» في مصطلح إ. سوريو اوتنتاه50 .128» «الشخصية الأصلية 
101 في مصطلح لو تمان(") هو صف من الممثلين 5تتناعاع2» من 
الشخصياتء محدّد بمجموعة دائمة وأصلية من الوظائف والتوصيفات» وبتوزيعها 
على مجمل المسرود. المصطلح يخدم إذن بالإشارة إلى وحدة مبنيّة (وليست 
معطاة) من النحو السرديء ولها أصلها في أعمال بعض النحويين (تانسيير 
ومع و فيلمور 5111620156) المرتبطة بطرح المشكلات الدلالية داخل الجملة. 
وهكذا في جملة مثل: 
بيير وبول يعطيان تفاحة لماري 

لدينا ثلاثة فاعلين ١(‏ مرسل (بيير وبول)؛ و شيء (التفاحة)» و١‏ مرسل إليه 

(ماري))» في حين أن مُعطى النص» التجلي النصيء يقترح علينا 4 ممثلين (بيير 


)١(‏ انظر الفصل الكلاسيكي لبنفينيست: 'مستويات التحليل اللساني" ضمن عل 5©مغانامم 
6 كنال ناد أنومنا (عمل مذكور). ونجد عند ليفي - شتراوس التمييز: أرموز وهيكل 
ورسالة: (اثنات 16 © نحت ءا ,1 وعناوأودامطارل0)ء 1554 ص. .)5١5‏ وعند الثحاة 
التوليديين: بنى السطح/البنية العميقة» وعند تودوروفء التمييز: المستوى الدلالي/المستوى 
لحري الستوى القلي "(نخر الجر اتورون: .عل متكون)نروعلة :بتفنييت: التتررن + للنظلم 
السيميائي/ النظام الد لالي (.لاأنائ)ء 63 .م ,[[ علوفمقع عناوةكتنهمةا عل دعمرةاطمءط)ء إلخ. 

(1) في عناونادتائة عع نال عتداعدتة 13 (عمل مذكور) يقابل لوتمان بين "الشخصية الأصلية" 
و"الشخصية المتغيّرة". 


- ١١ا/‎ 


وبول والتفاحة وماري). إن اللتشكل الفاعلي ع1اءاصماعة مه6هسرعقدم 11 لسلسة 
معينة هو إذن بنية مستقرة 5 لأنها موقل عن شبهنة "1 
الممثلين (تفاحة مثل ماري) من العدد الواقعي «للشخصيات» المّظهرة: أو الممثلين 
(ببير» بول) من عمليات القلب (ماري تلقت التفاحة من بيير وبول)» أو التحويلات 
(تفاحة أعطيت لماري من بيير وبول)؛ ولكل طريقة أسلوبية في التوكيد أو الإبراز!') 
(إن ماريء نعم؛ إن ماريء هي التي تلقت» بشخصهاء تفاحة من بيير وبول)؛ أو لكل 
شبهنة للمثلين (تفاحة مقابل بيير وبول وماري). إذن سيصبح الفاعلون «وحدات 
الالية لبيفل السرودا "4 مقالين: مها للبقين :من لجل تتريضاء شواء اشاكليات 
5م ١(‏ فاعل - ١‏ ممثل: التفاحة)» أو التقليصات (الفاعل المر سل 
مشار إليه بممثلين: بيير وبول) أو تلفيقات 5عجمدناههمره ١(‏ ممثل - ن فاعل: 
وهكذا في الحكاية الشعبية التي حللها بروب» البطل - الموضوع هو دائماء في 
الوقت نفسه. مرسل - مستفيد من الفعل الذي قام بها"). إن النموذج الذي أورده 
سوريو هو نموذج ذو ١‏ وحدات («وظائف» ضمن مصطلحه الذي يجب ألا نخلطه 


)١(‏ إن طرقا كهذه» يجب دراستها على مستوى الرواية وليس على مستوى الجملة فقط كما فعلنا 
هناء تسمح بمقاربة مفهوم البطل (انظر لاحقا). إن عمليات كهذه» تستطيع أن تؤدي إلى 
تشكيل إيدالات مختلطة (بالنسبة لبروب» التفاحة وماريء يمكنهما أن يُصنفا في المجموعة 
نفسها) تسهم في هدم وحدة الشخصية؛ وهو معتقد في جزء كبير من النقد التقليدي. 

(؟) غريماس 05ء5 دا (عمل مذكور) » ص. ؟7601. 

(؟) انظر بروب (عمل مذكور)» ص. 15 وما يليها. كل سلسلة من مسرود 'تقتم (...) توزيعا 
معينا من الممثلين (وحدات معجمية) انطلاقاً من فاعلين (وحدات دلالية لهيكل المسرود)' 
(غريماس» 5635 دااء عمل مذكورء ص.51١)‏ الممثل يُعرّف إذن بأنه: 

أ) كيان تصويري (شبيه بالإنسان أو شبيه بالحيوان أو تشبيهات أخرى)؛ 
ب) عاقل وء 
ج) قابل للفردنة (مشخصء في حال بعض المسروداتء الأدبية غالباء بإطلاق اسم علم )' 
المرجع السابق» ص. 5501-566. 
لم١١‏ - 


مع الوظيفة عند بروب): (الأسدء القوة الموضوعاتية الموجّهة)؛ والشمس» (موضوع 
بحث الأسد)؛ والأرض (الحاصلة على الموضوع المبحوث عنه)؛ مارس 
(المعارض)؛ الميزان (الحكم؛ أو موجه الخير أو الموضوع المبحوث عنه)؛ والقمر 
(مساعد إحدى هذه الشخصيات - النماذج)؛ من المفيد مقاربته من نموذج الشخصية 
- النموذج عند بروب: المعتدي (الشرير)» المعطيء المساعدء الأميرة (الموضوع 
المبحوث عنه)؛ الموكل» البطل؛ البطل المزيّف» ومن نموذج غريماس (فاعل - 
مفعول» مرسل - مرسل إليه» مساعد - معارض). على الرغم من أن هذه النماذج 
مطبّقة ضمن مجالات مختلفة (لمسرح والحكاية الشعبية والنحو)؛ فإنها تتملئل 
بطريقة ملموسة» نظرا لأن الاختلاقات تأتي بصورة أساسية من خصائص 
المدوتات؛ إذا لم يكن هناك من مستفيد أو مرسل إليه أو نائل عند بروبء فذلك لأآن 
البطل في الحكاية الشعبية مستفيد دائما من الحدث» تلفيقية منعت بروب من الاحتفاظ 
به بوصفه شخصية-نموذج مستقلة بذاتها(). 


إذن سيعمل التحليل على إنشاء النموذج الفاعلي الذي ينظم كل سلسلة 
سردية. وسوف يؤدي بالتالي إلى جمل من نموذج: القطب الفاعلي الشيء مشغول 
بالممثلين ق» ع» صء في السلسلة س المحددة بموقعها م في الرواية. إن هذه 
اللعبة بين المستوى الفاعلي ومستوى الممثلين (الشخصيات بالمعنى المحدود) هي 
التي تحدد غالبا التوجّهات الأسلوبية عند مؤلف معين. وهكذا في نص «واقعي» 


)١(‏ مفاهيم دلالية بسيطة كمفاهيم الفاعل والمفعول؛ إلخ؛ يمكنها أن تظهر على المستوى النحوي 
(جملة) كما على المستوى الملفوظ الكامل (ومن هناء انظر لاحقا الفقرة 5 يأتي كل نوع من 
التقليصات الداخلية الممكنة). سيكون من المفيد إذن استكشاف - بحذر - التشابهات التي 
يمكن أن توجد بين الجملة والمسرودء ورؤية إن كان هذا الأخير يمكنه أن يكون 'جملة 
كبيرة' مقلصة في جميع فتاتها (الزمن والمظهر والصيغة والصوت والشخص. إلخ) انظر 
ك. برومون «تأدكدم ,1973 ,اتناء5 ,وأعوط 16 نال عناواع0.آ ,لممدع:8 .© » وغريماس: 
"النموذج الفاعلي هو في المقام الأول تعميم البنى النحوية." ( ,كنية2 ,4 ستطءنمة غناو اصهصة5 
5 .م ,1966 ). 

اد الى 


تعد الوصوفات فاعلين جماعيين مشبَّهنين نوعا ماء وطرق تخفيف مطورة 
بصورة خاصة. ومن ناحية أخرى؛ سوف يُعرّف الفاعل بمشاركته في أشكال 
وتوزيعها د 0 رواية معينة 0 و زوايك (لمواجهة. التبادل: لامتان. 
الثوابت السردية (السلاسل - النماذج) لمنظومة ف تركيبه!). وهكذا فإن 
السلسلة النموذج للعفد #ننمه© يمكن أن تعرف إداليا على أنها إنشاء علاقات 
نسبيا ثابتة ودائمة لعدة فاعلين مرسل ينقل إلى مرسل إليه شيئا (مكونا من إرادة 
ومن برنامج؛ إرادة عمل) سيحول المرسل إليه إلى فاعل مزود بإرادة وببرنامج 
التنفيذ. وسوف تورزّع هذه المجموعة الفاعلية تركيبيا إلى: 
)١‏ أمر مكتوب (المرسل يقترح موضوعا - رغبة في التنفيذ للمرسل إليه) -- 
") قبول أو رفض من قبل المرسل إليه وق 
*”) في حال القبول» نقل للمشيئة يحدّد عندئذ المرسل بأنه فاعل افتراضي متبوع 
4) (أو غير متبوع) بتحقيق هذا البرنامج الذي يحول الفاعل الافتراضي إلى 
فاعل واقعي(") 
)١(‏ لنذكر أن هذه الأشكال كان سوريو قد سمّاها 'مواقف". وكان ثمة حلم ثابت للعديد من 


المنظرين لإنشاء كتاب شامل لها. انظر لهذه الغاية إلى الغريب؛ ذي الأسلوب الأغرب ل 
ج. بو و 4 ,6011011 عداة3 بععصم:ظآ عل عتنعق11! ,دعلةي 00771211 5111104110115 عناك-2اتزء 17 كعرا 
,5018 .66 الذي؛ قبل سورويو وغريماسء وبعد غوزي وغوته» يحاول أن يحصي انطلاقاً 
من الرواية والمسرح كل الممكنات السردية. وللمؤلف نفسه 165 #عامعلتم'ل نهآ 
٠0615011112865, 2‏ 
(١‏ فون أن القنية: للفاظية الرزئشة يش ل انككن سّن" بإدخال منظومة من الطرق ( المشيئة 

والمعرفة والقدرة) والقيم (الإيجابية أو 55 ومن درجات التفعيل (الواقعي أو 
الافتراضي). عندئذ سوف يُعرّف لمسووه اله وطرمة ان تا متعم إما بالتوصيفات أو 
بالأشياء الملموسة أو بالطرئق. انظر غريماس: " مونامزجة: ع2 ومبةاطمجم نا ,كقصتاء0 
301055 آركلقة2 ,1973 ,31 رعجقع لتضآ,7اء[هنا ع0 كاء زه كول :ودطيوجيرويك” و "00006 .0-ل 
6 نضا "كنا0150 لال علأع ص20 تزه أكصهنا عدلإلهصمة'[ أه 1200211165 065 61065اكلاة عل , 
.الاك أ 2.147 ,1973 رعممد]/! ردموط , علرنه6 1" 
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وهكذا إن بلوغ البنية الفاعلية لسلسلة (أو لكل منظومة رواتية) هو بلوغ 
انسجامه النحوي (السياقي» قوانين مجرياته السلسلية) وليس الإبدالي فحسب 
(منظومته بالمعنى الضيق» وصفوف شخصياته - النماذج). إن عدم تشويش هذه 
البنية هو عنصر هام لمقروئيتها 6ذائط:وناء مقروئية مرتبطة بأن القارئ 
لايستطيع أن يحدد موقع الشخصية في مقياس الشخصيات - النماذج وعلاقات 
التقابل والتشابه فحسبء بل بوسعه أن يتوقع بعض المجريات - النماذج كنا 
لاريب في أن هذه المقروئية (هذه القابلية للتوقع) مدعّمة إذا كانت الشخصية» 
بالإضافة إلى وظيفتها الفاعلية المستقرّة (مثل شخصية هي دائما فاعل متحرك 
أو انما 'مظق: للمتطرفة أو دائما معارض طوال فصل من رواية أو رواية كاملة) 
تتقتم على أنها متخصتصة جدا أيضاً في سلسلة أفعالها الحرفية. وهكذا فإن 
المزارع يُعرّق بسلسلة مبرمّجة مسبقا ةمع 0م 16م ومقولبة نسبياً ضمن 
أفعال تقنية موجّهة» سلسلة كامنة يمكنها أن تفعّل إلى حدٌّ ما بصورة شاملة في 
المسرود: حرث > بذر> حصد > وضع في حزم > درس > وضع في 
أكياس > باع إلخ. ومن هنا يأتي دور موضوعاتيء» دور حرفي (دكتورء 
مزارع.؛ حدادء كاهنء إلخ)» نفسي - حرفي (الوصوليء مسلوب الإرادة» المحبْ 
للحياة الاجتماعية): أو أدوار أسرية (أبء» عمء زوجة الأبء الأخت الكبرى: 
اليتيم) التي ربما يمكننا أن ندخلها بين المفهوم المجرّد والعام للفاعل» والمفهوم 
المخصّتص فوتتداداء تدم والمفردن 0:1012[156مز للممل/7). من هنا تدخل 


)0( 'بدلا من اللجوء إلى الفاعل بوصفه ممثل جدآ تناعاءة-أنأمئةء من الممكن السعي إلى استخراج 
وحدات دلالية أصغرء من نوع ممثل فرعي و(...) محاولة تعريف (...) مفهوم الدور 
(...). المضمون الدلالي الأصغر للدور هو بالتالي مطابق لمضمون الممثلء؛ باستثناء سيمة 
الفردنة التي لا يحويها: الدور هو كيان تصويري متحرك ولكنه مُغفل واجتماعي؛ وبالمقابل 
فإن الممثل هو فرد يحوي ويؤمن عدة أدوار. " غريماسء» 5605 1(1» عمل مذكور.ء ص 


5" عند هذا المستوى يُصنف ليفي - شتراوس عندمأا يحدد صفوف للشخصيات - 
النماذج مثل "مخرب أعشاش العصافير"» "الفتاة المجنونة بالعسل". "الجار المستفز”» "الجدة 


الإباحية" إلخ. المقصود إذن هو مساحة وسيطة بين الفاعل والممثل» متغيّر بالنسبة إلى 
الفاعل» وثابت بالنسبة إلى الممثل (انظر: " ,"710805 ما 5عم6ه1 نسرمظ ",[م6دعاو2 هآ 
1100 ,118/6 هآ ,1972 ,4 قعتاعوم) . 
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الشخصية في مجتمع؛ ولأن الجسم الاجتماعي لا يتصوّر الأفراد إلا وظيفياء 
بالبرامج التي يمكن أن يحملوهاء وبأدوارهم الحرفية (الشخصية > تكليف كنسي 
- انظر اللغة الإنكليزية: 2ه5مءم > دماءءط يدهكتدم). 
تصنفهم ضمن تراتبية» في مقياسء ولكنه يحدّد مسبقاً طرق علاقاتهم مع 
الآخر ومع الواقع. 
إن هذه الصور وهذه الأدوار» بوصفها أشكال مستقرة بنيوياً نسبيأء حتى لو 
كان من الممكن أن يتغيّر تجليها الدلالي السطحيء يمكنها أن تكون أيضاً محل 
استثمار نفسي (فردي) مهم(). نعرف عند فرويد مفهوم «الرواية العائلية» الهام؛ 
مفهوم الوهم ©«مكقاصة 19 هوء هكذاء مفهوم مفتاحي في التحليل النفسيء؛ ويمكنه أن 
يُعرّقف بوصفه نوعا من السيناريو السردي ذي الانسجام القوي. ومفاهيم الفاعل 
والدور والصورة هي إذن مفاهيم متعذدة النظم وعتندصنامنءدنلتسام نموذجية 
باعتبار أن بوسعها أن تدخل ضمن نظرية المريض :زناه (التحليلات النفسية) أو 
في نظرية للعلامات والنص (السيميائيات المختلفة). ومع ذلك فإن المشكلة تكمن 
في معرفة ما إذا كانت هذه «الصور» ذات التماسك الدلالي: 
)١‏ بناءات متعلقة بالمشروع الجمالي والرواثي للمؤلف. 
*؟) بناءات مفروضة من المحيط الاجتماعي للعصر (العقد والهبة والشرعة هي 
أيضاً صور قانونية أو اقتصادية يثبّتها القانون أو يصفها)؛ 
'') مفروضة من معطى نفسي غير واع للمؤلف؛ 
باختصارء يمكننا أن نقول إن الشخصية تُعرئف: 
أ) بطريقة علاقتها مع الوظيفة أو الوظائف (الافتراضية أو المفمّلة) التي تتكفلها؛ 
ب)باندماجها الكلي (ممائلة» تقليص»ء تلفيقية) في صفوف من الشخصيات - 
النماذج أو الفاعلين؛ 
)١(‏ انظر ر. ريكات1968 ,[223 ,عممعاظ , "تناعاصمه 106,"7012هه180 .2ء لدراسة الصورة الراجعة 
للحماية والعقد في حكايات إميل زولا وقصصه القصيرة. 
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ت) بوصفها فاعلاً بطريقة علاقته مع فاعلين آخرين داخل سلاسل-نماذج 
وصور محددة جيداً (على سبيل المثال الفاعل محدّد بعلاقته مع المفعول 
داخل سلسلة: سعي أو بحث؛ والمرسل بعلاقته مع المرسل إليه داخل 
سلسلة - عقد موي القيام بهء و/أو محقّق» إلخ)؛ 

ث) بعلاقتها مع سلسلة من الطرق (إرادةه معرفة» قدرة) مكتسبة» فطرية» أو 
غير مكتسبة» وبتسلسل اكتسابها!'/؛ 

ج) بتوزيعها داخل المسرود بأكمله!")؛ 

ح) بحزمة التوصيفات و«الأدوار» الموضوعاتية التي هي حاملها (سمة دلالية 
غنية أو فقيرة» متخصّصة أو غير متخصصة: دائمة أو ذات تحويلات). 
بوصفها عنصرا راجعاء وحاملا دائما لملامح مميّزة وذات تحويلات 

سردية» فإنها تحوي في أن واحد العوامل الضرورية للانسجام ولقابلية القراءة لكل 
نصء والعوامل الضرورية لفائدتها الأسلوبية!"). 


)١(‏ "إن تصنيف الملفوظات السردية - وبالطريقة نفسها الفاعلين - يمكن أن تبنى بالإدخال 
التدريجي لاستثناءات دلالية محدّدة (...) على سبيل المثال (...) "من الإرادة" التي تجعل 
الفاعل بوصفه ذاتا (...) عاملاً محتملاً للفعل (...) 'من "المعرفة" ومن "القدرة"غريماس؛ 
عمل مذكورء ص .17-١58‏ 'بما أن الملفوظات الطرائقية لها الإرادة من أجل وظيفة 
منشئة للذات بوصفها احتمال الفعل. في حين أن الملفوظين الطراتقيين الآخرين (...) 
للمعرفة وللقدرة يحتدان هذا الفعل المحتمل بطريقتين: كفعل ناتج من المعرفة أو مستندا فقط 
على القدرة" (المرجع السابقء ص .)١32١‏ يمكننا إذن أن نميّز السلاسل والروايات التي 
تكتسب فيها الشخصيات المعرفة بعد سلسلة من الامتحانات المؤهلة (المعلومة الفلانية» السر 
الفلاني» "التجربة" الفلانية)» وتلك التي تكون فيها المعرفة مقّمة بوصفها 'فطرية" (وراثة: 
طباع؛ إلخ) وتلك التي فيها القدرة ناتجة من المعرفة (عالم) وبالعكسء إلخ. 

)١(‏ سنجد هنا مفهوم "التوزيع" في اللسانيات الذي أعاد بروب استخدامه لصالحه: "يمكن أن نعذ 
هذا التوزيع (للشخصيات) بأنه معيار الحكاية." (عمل مذكورء ص .)٠١”‏ 

(؟) "الشخصية بأكملها على مستوى مجرد (...) تخلق على مستوى النص إمكانية أفعال هي في 
آن واحد منتظمة وغير متوقعة؛ أي أنها تخلق الشروط لبقاء قدرة المعلومة وتخفيض تكرار 
المنظومة"» ١‏ لوتمان» عنانكا ل عا«عا نال عنتاءناد 2[ نص مذكورء ص ؛ 6-16 ه76 
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«-"- دال الشخصية: 

الشخصية ممثلة ومتعهّدة ومشار إليها على مسرح لاعن يذال متقطعء 
مجموعة منتشرة من العلامات التي نسمّيها «سمتها». الخصائص العامة لهذه 
السمة معرفة في جزئها الأكين مق الحبان لت الخمالية للمؤلف: المونولوج الغنائي؛ 
أو السيرة الذاتية» يمكنها أن تكتفي بسمة مكوانة من إبدال منسجم تُحُوياً ومحدود 
(أناء ي» لي على سبيل المثال). في مسرود في الماضي وبضمير الغائب» تكون 
السمة مركو بصورة عامة على اسم العلم المزود بعلامته الطباعية المميزة» 
الحرف الكبير ءاناهكدازهم: 18» ويتسم بتكراره (علامات شائعة إلى حدّ معين)؛ 
وباستقراره (علامات مستقرة إلى حذ ما) وبغناه (سمة ممتدة إلى حد ما) وبدرجة 
تحفيزه (من أجل الصلات بين الدال والمدلولء انظر لاحقآ الفقرة 4). 

التكرارء مع استقرار اسم العلم وبداتله (لا يمكن لسورل أن يصبح روزل أو 
بورل» بعد عدة أسطر)ء عتصيو يجوهري للانسجام ولمقروئية 0 مؤمّنا في أن 
واحد دوامَ المعلومة وانحفاظها على مدى اختلاف القراءة. إن نصا تتغيّر فيه 
علامات الشخصية في كل جملة جديدة (من نوع: «جاء بول» نحن نغني» المطر 
يهطل أكلت» الحصان يقفزء نك منحيه كذل إلخ») لا يمكنه بكل تأكيد أن يشكل 
نصاً «مقروءأ». ولكن لنشر أن هذا غير صحيح إلا بالنسبة إلى النص «المكتمل»؛ 
و المسلم للقراءة: إذ تبيّن تعثرات البدايات والمسودات والمخطوطات الإعدادية 
للكتّاب ا ع 0 (زولا ترتد 
لوقت طويل في رواية « لسعادة السيدات» بين لويز ودونيز كاسم لبطلته). وفي 
النص الحديث (بيكيت ت وروب - غرييه) ينقل بصورة نسقية هذا اللااستقرار في 
الشخصية: هل هي الشخصية نفسها؟ نظراً لأنها تحمل لهاء مخظفة شخصيات 
مختلفة لها الاسم نفسه» وعدم استقرار في الدوامات» هل هو نفسه؟ شخصية تكون 
على التوالي رجل أو امرأة» شقراء أو سمراءء واستمرارية التحويلات (شخصيات 
مختلفة تَؤدّي الأفعال نفسهاء أو تستقبل الوصوفات نفسها!"). 
)١(‏ انظر بوبي واتسون المختلفة في «المغنية الصلعاء» لإيونسكو 1026560 والجناسات 

ل"مه 01" في « الصخب والغضب» لفوكنر. 
- 14 - 


يمكن أن تكون السمة غنية إلى حدٌ ماء ومتجانسة إلى حدّ ما. أنا |ي/ لي 
سمة متجانسة نحوياء وفقيرة. هو/جوليان سورل/ بطلنا الشاب» إلخ. سمة متجانسة 
لسانيا وغير متجائسة (نحوياً ومعجميا)؛ شخصية الرسوم المتحركة والرواية 
المصورة والفيلمء والأوبرا لها سمة غير متجانسة لسانيا (دون جوان/هو/ السيد. 
إلخ.) وسيميائياً (فهي مكلة رون النطنة بوكدلك رون ااكرلة «والبوضرهات 
الموسيقية أو الكتابية أو الحركات» إلخ. إذن تدخل إلسمة إيدالاً من التكافؤات يمكنه 
ل ويل كقد منفذا مزه الغادفات بذعا من لعاضة الأكثر اقتصاداً (الإشاري: 
هو/هذا/هم» حرف >1 كردا عند كافكاء الكونت 5؛ مدام 71» في بعض نصوص 
القرن الثامن عشر) إلى الأكثر تكلفة («الصورة»» الوصف) مرورا باسم العلم 
(اسم الشهرة؛ الاسم الأول» اللقب)» وكافة تنويعات الكناية («الرجل ذو الأشرطة 
الخضراء») مجموعة الألقاب الرسمية» الرسوم أو الجداول البيانية (وأشجار النسب 
التي كان زولا يضمّها إلى بعض رواياته). هذه البدائل المختلفة تدخل في السمة 
الواحدة أيمانا نصتية (أو أيقونية) ذات طول وتعقيد صوتي متغيّر. إذن يمكننا أن 
نعرق الشخصية بأنها مجموعة من التكافؤات المضبوطة المخصّصة لتأمين 
مقروئية النص(". يمكننا إذن أن نتوقع أن روائيا «واقعيا» (مقروءا) يسخر جهدا 
خاصاً في آن واحد ل خصوصية و ل ا/ختلاف السمات الدالة لشخصياته 
المختلفة متحاشياً كن سيل المكال»: أمتماغ: العم اللثى 'نتايه' ‏ صنوتيا بصورة 
مفرطة. وإذا كان المقصود عدة أفراد من أسرة واحدة: فيْلجَأ بعناية إلى تنويع 


)١(‏ أجناس مختلفة تستخدم هذا التكافؤ بصورة متنوّعة» ولكن أيضاً هذه المسافة وهذا 
الاختلاف اللذين يمكن أن يكونا بين تسمية وبين تفسيرها (تعريفها): الحزورة أو 
الكلمات المتقاطعة تطرحان التعريفء وتطالبان بأن نبحث عن التسمية. بالمقابل» عند 
استشارة المعجمء أو "الصورة": نحن نمتلك التسمية ونبحث عن التعريف. وأخيراً في 
الحكاية الفلسفية في القرن الثامن عشرء مختلف البسطاء (كانديد»ء لو هورون؛ 
ميكروميغاء إلخ.) يملكون فن وصف الأشياء والأشخاص (ومن هنا تأتي الكناية ذات 
القيمة الساخرة) دون أن يملكوا أسماء (علم أو مشتركة). 

- ١١ه‎ 


الأسماء الأولى (اسم الشهرة هو لان الجذر الذي يؤْمّن استمرارية دلالية» لأن 
الاسم الأول أو اللقب يحملان مرونة وتنويعاً)» ويتم تجنب استخدام مادة صوتية 
ضيقة. ومع ذلك» فإن القرن الثامن عشر انسجم بصورة جيدة جدأ مع مجموعات 
كبيرة من الشخصيات التؤسومة والبوادة من مر عد عدد محدود من «المورفيمات» 
الثابتة مثل: 00102 رصه1 رعش رععضة ,ه11 ,لتنك رأقمك/38 ,لها ,رط ,16. 


إن توزيع طابع واحد ما يزال مفيدا لدراسة. فهو محكومٌ» على مستوى 
الجملة بقواعد نحوية للتوافق واللزوم والتعدي والتوزيع؛ بحيث أن النص لا يمكنه 
تخريبها تحت طائلة الإضرار بمقروئيتها المباشرة. في هذا المستوى؛ هناك نحوية 
معينة يجب احترامهاء نحوية» نحوية مقارنة» توافق البدائل» انتقال من منظومة 
علامات إلى أخرى (على سبيل المثال الانتقال من أنا إلى هو عندما ننتقل من 
الأسلوب المباشر إلى غير المباشر أو نصف المباشر)» إلخ. أما على المستوى 
الشامل للمسرود» الشخصية هي بناء للنصء أكثر من معيار مفروض من الخارج 
على النص. بصورة عامة» إن المسرود الكلاسيكي (المقروء) والذي يكره الفراغ 
الدلالي (فاسم العلم هوء تعريفاء كلمة مجردة من المعنى؛ كلمة «بيضاء»: وهي 
«لاأعجو م 2561132116126 بحسب ار أي غيوم عتسددلالنت©)» ينظم سر 8 تحييد هذه 
المفردة بتعريفات ووصوفات ورسوم شخصية وبدائل مختلفة(). ثم نشهد غالبا 
عملية تقصير 55622626 نامع230 للسمة كلما تقدم النص (وصوفات وصور 
شخصية > اسم علم > ضمائر وبدائل). ولكن قاعدة الملء والتقصير المتعاقبين 
هذه يمكنهاء بطبيعة الحال» أن تتنوّع على مستوى كل فقرة بحسب الضرورة. 
الأسلوبية أو الدلالية» لتجنب الالتباسات (قد يسمح تكرار اسم العلم بتجنب 
الالتباسات بعمود ال أنا أو ال)نت أو ال هو في الحوارات على سبيل المثال) 
أو التكرارات (تكرار الملمح الوصفي أو الكناية يسمح بتجنب تكرار اسم العلم). 
ومن ناحية أخرىء قد يكون من المفيد دراسة توزيع سمة الشخصية تبعا ل 


)١(‏ ومن هنا تأتي أهمية التقديمات: ('هذا هو السيد س الذي.... والذي....') من أجل ملء هذا 
1ت 


«وجهة النظر» أو «التصييغ «متتهدذلهكهم 12» التي يركبها المؤلف على 
الشخصية. مثلما هناك ظروف لا تكون فيها باريس مكافئة ولا قابلة للاستبدال مع: 
عاصمة فرنساء ولا تكون فيها فيدر 208056 مكافئة لابنة مينوس 71005 وباسيفايي 
طم:وة5؛ قد يكون من المفيد أن نرى الأماكن التي ينادي فيها بطله: جوليان؛ أو 
يناديه: جوليان سورل أو: الشاب» أو: بطلنا أو: صديقنا؛ وحيث يكلمه بضمير 
المفرد المخاطب (أنت) أو الجمع (أنتم)؛ وحيث يتكلم عنه مثل: السيد سورلء أو: 
يا بني("» إلخ. يجب ألا ننسى أن هذا التمييز بين الدال - المدلول لم يُحتفظ به إلا 
من أجل سهولة التحليل» وأنا توزيع الدال نفسُه يمكن أن يتموضع 0165126561 56) 
أن يصبح موضوع السرد نفسه؛ بل مبنى المسرود نفسه: البحث عن اسم العلم 
(من أكون؟)» البحث عن الأصولء والبحث عن أب وأم (أوديب في روايات القرن 
التاسع عشر المسلسلة)» إعادة استخدام العنوان (لوسيان دو رومابريه وشاردون 
عند بلزاك)؛ وتسمية ما لا يُسمّى في النص العجائبي (لم يكن إلا في وقت متأخر 
حين تمكن بطل قصة #[«0/ع لموباسان ؛تددكدمد54 من أن يسمي الكائن غير 
المرئي والغامض الذي يستحوذ عليه(")» إزالة أقنعة عن الأسماء المزيفة في 
الرواية البوليسية أو رواية المغامرات» إلخ. كل هذه الموضوعاتية (التقنيع والتسمية 
وإعادة استخدام الاسم والسقوط وإعادة الاعتبارء» إلخ) لا تقوم إلا باستعراض 


)١(‏ حول العلاقات بين تسمية الشخصيات و'وجهة النظر" المؤلف نحوهاء انظر على سبيل المثال 
ب أو سبنسكي لأكمعم5لآ .8 ومناأوومهممء 18 06 عناوتاكمم» ظهر في 9 ,206006 » 


7 » باريس» سوي. 


)١(‏ "الويل لنا! الويل للإنسان! لقد أتى» ال...ال...كيف يسمٌّى...ال...يبدو أنه يصرخ باسمه لي» 
وأنا لا أسمعه...ال...نعم...إنه يصرخ به...أنا أصغي إليه...لا أستطيع... أعد... الهورلا... 


لقد سمعت... الهورلا...لقد أتى!..." موباسان» 165اءانادم ]© 0465© ألبان ميشيل؛» 167١ء2‏ 
ج؟» ص )١11١8‏ إن فرض الاسم أتى هنا في نهاية بحث معرفة» في نهاية مقاربات وصفية 
وكنائية من قبل الراوي. وفي رواية عاعسهطك 12 ع #عناهوعطه ع1 لكريتيان دو تروا 
10/65 ع0 017668 لدينا التسلسل: فارس > الفارس > الفارس على العربة > لانسلو. 
لا ينال البطل اسمه إلا بعد إنجازاته الأولى. 
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منظومة تكافؤات النحو باللعب على حضورها وغيابهاء على تأخيرها أو مكانها 
المتقتم أو المتأخر في سلسلة توزيعها. 

4-م- 

تُعرق العلامة اللسانية باعتباطييّها 6:نهناذط:ة. ولكن درجة الاعتباطية (أو 
بالعكسء» التحفيز «متلة22085) لعلامة ما يمكنها أن تكون متغيّرة. سيكون من 
المفية لان :متحاولة " التحكى إن القيلئن-. لأكردة لذ" للدؤلت: الخ وكففر 4 بيسرة 
شخصيته إلى حد ما. إننا نعرف الهم الذي يصل إلى حد الهوس عند معظم 
الروائيين من أجل اختيار اسم شهرة شخصياتهم أو اسمها الأول؛: ونعرف أحلام 
يقظة بروست حول اسم شهرة غرمانت 5هصهدمهد» أو اسم المواقع في إيطاليا 
أو في بريتاني. لقد جرب زولا قائمة طويلة من أسماء العلم» مختبرا تناغمات 
وإيقاعات ومجموعات مقطعية ومجموعات أحرف صوتية وصامتة» قبل أن يستقرٌ 
على روغون «مهناه# وماكار :3دو1020". إذن يجب على التحليل أن يأخذ 
بالحسبان هذه الحركية السيمياتية للشخصية التي تبدأ من اسم الصوت 
66 إلى الكناية مرورا بالرمز والنوع والتشخيصء إلخ. ولا ريب في أن 
هذا التحفيز مبنيّ بقدر «قيمة» الشخصية:؛ أي بقدر مجموع المعلومات التي هي 
حاملتها على مدى المسرود معلومة تبنى في آن واحد بصورة متعاقبة وبصورة 
متمايزة في أثناء القراءة واسترجاعيا في آن واحد. ويمكن أن يلعب هذا التحفيز 
على عدة طرق: 


)١(‏ بحسب رأي ل. سبيتزرء 222.م ,1970 ,لكقتطئللة© بكتتدط عاتؤة عل وعلنة8 ,ععائمك: "الاسم 
باعتبار معين هو الأمر القطعي للشخصية.' ولمقاربة ذلك مع ليفي - شتراوس: ابالنسبة لفكر 
السكان الأصليين يشكل اسم العلم استعارة للشخص" في عتاة [عنط 1(آ ,]1 كعناوذقه1مطارز1 
4 باك .اناه ,5ع1ل2ءء. ومن أجل مشكلات الاسم واللقب» انضفر مقال ج - ل. باشولييه 
أألء3 ,2785 972,١‏ ل[ ,9 [7/0771,0001717711/1101101:5 “الى , كع تاعطء82 ..1-[.وبحسب ر أي رولان 
بارت: "اسم العلم يجب أن يُستفهم بعناية لأن اسم العلم؛ إذا استطعنا القول؛ هو أمير الدوال؛ 
فدلالاته الالتزامية غنية واجتماعية ورمزية” 'تحليل نصتّي لحكلية لآلان بو 20 هداله." ظهر 
في العمل الجماعي : 34.م ,1974 يعككنامتمآ ,كذعة كع [أعدءع) أء عكتأدستقه عناوةا متنك" . 

- ١؟5م-‎ 


) بصرية» مبنية على القدرات التخطيطية للغة المكتوبة. فحرف 0؛ يمكنه 
أن يرتبط بشخصية مستديرة وسمينة» والحرف 1 يرتبط بشخصية نحيلة إلخ[". 
وكذلك الكمية المقطعية» وتسلسل ظهور السمة (من نموذج: السيد الرئيس المدير 
العام وأنا) - انظر تسلسل دخول الشخصيات إلى المشهد في السطر الأول من 
مدام بوفاري) يمكن أن يوحي باختلاف تراتبي؛ إتيكيت اجتماعية ممأسسة» تشابه 
كتابي (هوبير/هوبيرتين في 2018 06 5676 6.آ) كما يمكنه أن يدل على تشابه 
وظيفي سرديء ويمكن للتصغير أن يدل على تقليص في الوظيفية» والتنوّع 
لتدريجي يدل على سلم أهمية متنام» كما في الثلاثي العائلي في جرمينال 
1171 (عأأ101016 رأ1101011 ,14010106) حيث السلم: ----1/1011----11101 
017 يعيد إنتاج الأهمية النسبية للشخصيات[). 

ب) سمعية» وهي أسماء الأصوات بصورة خاصة. 

ت) نطقية (عضلية) كهذا الجذر :1: على سبيل المثال» الذي درسه ب. 
غيرو 4دهنن6 .5: والذي تحدثه حركة نطقية خاصة لأعضاء الكلام» ومشكلاً 
حقلا صر فيا 5 دلاليا 1101006 وفيا مر تبط] بفكرة الضربة(". 


)١(‏ انظر هذه "الصور الطباعية" التي تشكلها بعض قصائد ف. بونج 250086 .7 (الوزيرء» 
الرياضيء إلخ). 

(؟) حول الرسم التخطيطي للعمل في اللغة» انظر مقال ياكبسون ,50ةد«نالة0 ,كتئةط ,عمغعه1 , 
6 ةا" نال ععمعددع! عل عطاءمعطاءه؟ 12 لخل. 

(؟) انظر ب. غيرو : 1967 ,عدقنامتمآ ركذتةط ,'كفدواته رز عننولنه!| نلك كمنتولوماهسوة كم صء بسك" .م 
,00اة11ا0: غالبا جدأ ما تقوم التعارضات:تناغم الأصوات - تتافر الأصوات» مفتوح - مغلق» 
نطق سهل - نطق عسيرء أحرف صوتية-أحرف صامتة» إلخ. بمضاعفة التعارضات السردية 
الوظيفية أو بمساندتها: شخصيات رئيسة-شخصيات ثانوية؛ أو إيديولوجية: طيبة-شريرة؛ بطل 
- خائن. ولقد كان سوسور قد لاحظ أن مجاورة اسم العلم في نص شعري يؤدي إلى نشاط 
جناسي تصحيفي قوي. ويمكننا إذن» مع بعض المحللين (غريماسء كوكيه) أن نتكلم عن لهجة 
نثرية يرافق شكلّها وتوزيعها شكل وتوزيع الفاعل السردي وتدخلهما وتقويهما تؤكدهما. 


عانة ا 2< شعرية المسرود م-5 


ك)ضرفة» ينا السماء. على يطوق التطافية معوروفة رعدرت فنا 
القارئ إلى عناصر قابلة للترجمة والتحديد بسهولة؛ ويمكن أن نتحدّث هنا عن 
«شفافية» صرفية أو اشتقاقية(١)‏ (من لا يقرأ «كداعوط» في 801/7 وفي 
لنة"ناه80» و عهو-0066) في عه0065» إلخ؟) وهنا أيضاء استطاعت هذه 
الطريدةة أن تولد نصف جنس أدبي المسرود السسندئ عناونع 6010 التي تروي 
انطلاقاً من اسم علم «ظليل» و«غير مقروء» نوعا ماء قصة مخصصة لقراءة 
7 00 هذا (وهذا النوع من المسرودات ينتهي دائماً بهذه العبارة الختامية: 

..ومنذ ذلك الحين سَّمّي ذلك المكان سن أو 0 . 

عملياًء ينزع القارئ بصورة ذلئية ريا إلى أن يعزل» داخل اسم العلم, 
جذورا وبادئات ولاحقات ومورفيمات مختلفة سوف يحللها بفعل رجعي دم 
00 , بحسب مدلول الشخصية أو التي» بالعكس» ستكون له بمثابة مرجع 
استباقي» إذا تعرف إليها فوراء وستكون له أفق انتظار «اتوقع» الشخصية: لاحقات 
اشتقاق شعبي 1ه أو هلانناه (انظر: 1عةااناممدءء 1اندقه8 في الرسوم المتحركة 
الشهيرة لكريستوف عطام:05): وذات دلالة التزامية تحقيرية بالتمائل مع 
مسلسلات منسجمة من قبيل: ,عااتنامصة1 ,لتقاصة؟ ,لندلاتده:1 ,لتقاتطامة©6 
علائناه< ,وااننكهة8: إلخ.). التعريف في 86502 12 والجزء (72 06 34) واللقب 
(سعادة أوجين روغون)؛ والتكرار التعبيري في «نانا» و«تان تان»؛ وبعض الأسماء 
الأولى ذات القيمة الثقافية مثل (آن وهيلين...) وابتذال الحالة المدنية (مدام بوفاري أو 
دلق حيوافق: ..) عمل كإشاز ات ديل للى هذا اليضهون:الأخلاقي أن ذلك مالي 
أو الطباعي أو الإيديولوجي أو المقولب (لنبالة أو الانحطاط أو الجبن؛ إلخ(".) طبعا 
يتم هذا التحفيز وبصورة رئيسة بوساطة الاختلاف مع سمة شخصيات النص 


)١(‏ حول موضوع الشفافية هذاء انظر سوسور "8656581 6ناو)كأناعمذا عل داهن" كتاب مذكور»؛ 
ص ١6١‏ وما يليها؛ وج. دوبوا: " ,"عناوتمطاععا ععتدانطهءه! بال دعدمغ ممم ذ5ع.آ" ,وزهطنادآ .ل 
.6 ,9 عأع200010ع1 عل 5اعالم. 
)١(‏ ليما روو :ادناه 08د ء بوصفها 'مدام بوفاري"؛ هي مجرّدة في أن واحد من تاريخها 
ومن اسمها الأول ومن اسم شهرتها. 
١‏ © 


الأخر :في رواية «خطيئة الأب موريه» نعتناه110 6ططه'1 عل عاندظ 1.2 لإميل زولاء 
تَسمّى الفتاة الطاهرة ألبين ءهاطلى (وكان اسمها بلائش عنادمداظ في المسودات 
الأولى للمؤلف)؛ وهي تعارض القفطان الأسود للكاهن؛ المخدّم للدين؛ والخوري 
المتعصّب الذي يحرس القانون والحرف اسمه أرشائجيا 5هنعمقطء:دء إلخ. وقد 
زلنا:ساها أن تشيية انا لا يُمّىء واختراع اسم لكائن غرائبي وغير مرئي 
(لهورلا) أُدّى إلى إطلاق اسم معن (هنا) 18 + (خارج) 805 > 21012) على هذا 
الكائن الهجين (فهو في الوقت نفسه شفاف وظليل» تارة خارجيء وتارة أخرى 
داخلي بالنسبة للراوي؛ تار احاجن وكازة غائتب). والحالة الأجدر بالدراسة هي بلا 
ريب تلك التي نرى فيها الشخصية تخترع لنفسها اسماً أو اسما مستعارا. فعلى سبيل 
المثال» في رواية الخوري كنناه 6.آ لزولاء نرى رجل المال والمُضارب أرستيد 
روغون يختار لنفسه ليما «حركياً» (لا نلبث أن نرى فيه كلمة 0ه (محفظة) :0 
(ذهب) + اللاحقة 4ئه: 53هه520 مع حرفي 0...إيه! ثمة مال في هذا الاسم كما لو 
أننا نعدٌ قطعاً من فئة المئة قرش ...اسم جدير بالذهاب إلى معتقل الأشغال الشاقة؛ أو 
بكسب الملايين(".» إن أسماءً شفافة كهذه تعمل كمكثفات للبرامج السردية» مستبقة 
أو مسبّبة التصوّر المسبق لقدر الشخصيات التي تحملها. نحن هنا في صدد عنصر 
هام لمقروئية المسرودء ولكنه لا يستبعد استراتيجيات مخيبة: في قصة صديفان 
كندصة <«ناءق لموباسان: أحد البطلين» صياد الأحدء وتجسيد للصداقة؛ يُدعى سوفاج 
عهةاة؟. إن شخصية اسمها ألبين يمكنها دائماء عن طريق قلب المعنى» أن تبدو 
ذات «سواد» روح كبير!". 


)1( 4 1 .+ ,1960 ,2161206 رلتتهحصذللهن) ,كاكة2 ,اتمنتوءها//[ 7مونام؟1 عو رل. 

(؟) من أجل خلق أسماء شفافة صرفياء يستطيع المؤلف أن يلعب على لغة 'عالمية", انظر 
عقكنامة و 011اءأولم8 ودغمةتاكداظ عند رابليه وزنواءط22. وأسماء العلم تسبب مشكلات 
ذاثنا اكد تزحمة النضوضر: هل يجب ترجمة هذه الأسماء أم لا؟ فعدم الترجمة يسبّب غالبا 
ضياعا في معلومة هامة» بحذف مؤثرات التحفيز هذه التي تستعصي عندئذ على القارئ 
الأجنبي. نعرف أن اهتمام ليفي-شتراوس ينصب على أسماء العلم لشخصيات الأساطير 
(انطر تحليله لأسطورة أو ديب في 216تنعنتاة عزع0[هممعطتصف .١56/8‏ 

١7١‏ مس 
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تَحدّد كل علامة بتقييداتها الانتقائية» أي بمجموعة القواعد التي تحدد 
إمكانيات امتزاجها مع العلامات الأخرى. ويمكن أن تكون هذه القواعد من عدة 
أنواع: علامات لسانية: (مرتبطة باختيار الحامل اللساني: على سبيل المثال خطية 
ننه 1 ظهور الدوال7"» ومنطقية (كل مسرود يتسم بقابلية للتوقع قوية إلى حد 
ما ومقبولة إلى حدٌ ما لبعض «المسارات 5موزة*» الإجبارية بحسب هذا المضمون 
الأولي أو ذاك)»: وجمالية» (مرتبطة باختيار جنس معيّن) أو أيديولوجية: تصفية 
لبعض الأرموزات الثقافية كمحاكاة الواقع ءءصداطدمه:نه؟ 12 أو اللياقة» إلخ. التي 
يمكنها أن تحد من «القدرة» النظرية للنموذج وتفرض على الراوي سلسلة من 
القيود المسبقة("). إن أخذ لعبة ظهور القواعد الجمالية والأيديولوجية في نص معين 


)١(‏ على سبيل المثال أيضاء دور "الإيحاء' الشخصيات الذي يمكن أن تلعبه بعض الإبدالات 
المعجمية أو النحوية أو الثقافية الثابتة؛ على سبيل المثال قائمة الألوان أو الفضاتل أو الآثام؛ 
إلأخ. (انظر ج. باتباني /زمد8 .: " صعتزه84 باه دععتمغنانا دعسطعندد اء عسدعنت1 معدوتلممدط 
ععه" مجلة التاريخ الأدبي لفرنساء أيلول - تشرين الأول ١137.ء‏ باريسء أ كولان.) أو 
بعض الصور البلاغية » انظر ج. جينيت " دبل ععسصددكتهم 18 ناه كتامعط معطء عتصدردم16 
غ6" 111 وعمنجة1؛ باريس» سويء /.١1177‏ سيكون هناك "علم سرديات توليدية" كامل يجب 
تشكيله. اللغة» تحمل فعلياً في داخلهاء في مكوناتها الأصغر (مفردات» وإبدالات نحوية....إلخ) 
أو الأكثر تحجّراً بسب الاستخدام (التعبير والقالب والاستعارة البالية...) نوى مسرود ممكن 
دائماء وإيحاءات ضمنية من أجل تمفصل خطابي للمعنى ومن أجل تشبيهات تخلق 
الشخصيات. يرى ليفي - شتراوس أن الشخصيات» بوصفها وحدات أسطورية دنيا 
كعتغطاردم: إنما هي عناصر 'محدودة مسبقا بقوة كاسنهادم»-6:م' مقال مذكورء ص 0". 

(؟) انظر غريماس: " 5654000065 ءانه اهمه 065 ,تناءز 5عآ"» 5605 811 » عمل مذكورء ص 
© وما يليها. ويلاحظ بروب أن "الشعب لم يُنتج كل الأشكال الممكنة رياضياً." (عمل 
مذكورء ص 47 .)١‏ ولقد رأينا سابقا أن اختيار شخصية تاريخية» أو شخصية مندمجة ضمن 
سلسلة (من روغون ومن ماكار) ترهن بقوة حريتها السردية. وللمقاربة مع ليفي - 
شتراوس: "التركيب الأسطوري ليس كامل الحرية ضمن الحد الوحيد لقواعده. بل إنه - 

9م 


بالحسبان يحدّد مشكلة البطل. قليلة هي المفاهيم الفضفاضة» وغير المعرّفة» كهذين 
المفهومين» بحيث أن مصطلحي بطل وشخصية يُستخدمان أحدهما بدلا من الآخر 
بطريقة لامبالية. فما هو بطل مسرود معيّن؟ وهل يمكننا أن نتحدّث عن البطل 
حتى في ملفوظ غير أدبي؟ وما هي المعايير التي تميّز البطل عن «الخائن» أو عن 
«البطل المزيّتف»»: (عند بروب): أو الشخصيات «الطيبة»ه عن الشخصيات 
«الشريرة»» والسعادة عن التعاسة» والإخفاق عن الانتصارء و«الرئيسيين» عن 
«الثانويين»؛ وعطاء «إيجابي» عن عطاء «سلبي»؟ إن سيمياءً بالمعنى الحقيقي 
للكلمة (وظيفية ومائلة على موضوعها) أو «منطقاً» (س. ألكسندرسكو) للشخصية 
قد يكون غير معني بهذه المسألة» ويُّحيلها: 

أ) إلى علم الاجتماع أو علم الأفكار عنع1010ج (مسألة استخدام قيم 
أيديولوجية في ملفوظ» إذن مسألة استقبال النصء وتحديد هوية القارئ أو مسألة 
انعكاسه؛ إذن متغيّر تاريخي أو ثقافي7")؛ على سبيل المثال في مخطط (استعرناه 
من غريماس): 


- يتعرض أيضاً إلى قيود من البنية التحتية الجغرافية والتكنولوجية. ومن بين جميع العمليات 
الممكنة نظرياً عندما نتوقعها من وجهة النظر الشكلية فقطع فإن بعضها يُحذف مباشرة وهذه 
التقوب - المحفورة كما بمجوب في لوحة تكون نظامية لولا ذلك- ترسم عليها بالنفي 
جوانب بنية في بنية» يجب إدماجها بالأخرى من أجل الحصول على منظومة واقعية من 
العمليات." 1 5عناوأع345010» عمل مذكورء» ص .١560١‏ 

)١(‏ يطرح توماشيفسكي المسألة بهذا الشكل: "إن الصلة الانفعالية مع البطل (استلطاف-استتثقال) 
مطوّرة انطلاقاً من أساس أخلاقي. والنماذج الإيجابية والسلبية هي عنصر ضروري لبناء 
الحكاية (...) والشخصية التي تتلقى المسحة الانفعالية الأكثر حيوية والأكثر تميّزا تسمّى 
البطل." في 02.295 ,1965 ,لتنا©5 ,كلم رع 11686 5[ عل 11260:16.. ويمكن تعريف الثقافة بأنها 
منظومة من القيم التي تلازم "إيجابيا" أو 'سلبيا" البنى الأولية للدلالة. وبحسب رأي ف. 
شكلوفسكي 01107511 ./1: "البطل يلعب دور الصليب على صورة فوتوغرافية أو النشارة 
على الماء الجاري-فهو يبستط آلية تركيز الانتباه'( ,©7تتدكدهآ ,ودمتم 12 6ل عترمفط 12 سد 
8 ,1973 ,عمتحزهط ل مه 


- 


علاقات مسمو حة علاقات مستبعدة 


(ثقافة) (طبيعة) 
علاقات زوجية علاقات «غير عادية» 
مفروضة 

(ممنوعة) 

ع 8 

ع١‏ : 
علاقات «عادية» علاقات غير زوجية 
(غير ممنوعة) (غير مفروضة) 
وسنحصل على سبيل المثال: 


ع١:‏ علاقات حب زوجية 

ع7: غشيان محارم» جنسية مثلية 

ع1١:‏ زنا الرجل 

غ1: زنا المرأة(") 

القطبان ع١‏ وحَ” مميّزان (في مجتمعنا)» أي قابلان للتحمّل من البطل في 
حين أن القطبين الآخر ين (ع١‏ و2١)‏ هما قطبا البطل المضاد 5ممغط-تخصة! 
ومعرقان بأنهما فضاء اختراق (الطبيعة). قد تقيّم مدرسة أخرى أو عصرٌ آخر هذا 
المخطط بالعكس (بطل جنسي مثلي؛ لااجتماعيء امرأة زانية» إلخ» مقابلة لتسطح 
السهولة البرجوازية؛ إلخ.) 

ب) إلى أسلوبية (إذن إلى طرق «سطحية»»؛ لا تراهن على البنى الفاعلية 
العميقة للملفوظ؛ ونحن هنا في صدد مسألة توكيدء وتبئير 3605دذله250 وتكييف 


)١(‏ انظر غريماس: 5675 دلط» عمل مذكورء ص ١57‏ وما يليها. 
ايه 


للملفوظ بوساطة عوامل خاصة تؤكد على هذه الشخصية أو تلك بمساعد عدة 
طرق. لتكن الجملة: 

إن بييرء نعم» إن بيير بنفسه» هو الذي رآه بول أمس في أثناء مروره 

قد تكون هذه الطرق تكتيكية (تقديم موقع المفعول به المباشر) كمية (تكرار 
اسم العلم) كتابية (اسم العلم تحته خط) صرفية (إنه...نعم» الذي...نفسه) أو 
عروضية (صيغة التوكيد العلو» الشدة). المقصود إذن هو طرق أسلوبية بصورة 
أساسية مرتبطة بنوع الموجه بدعاءء1ء1 المستخدء("). 

إن عملية الوضع ضمن منظور هذه؛ وعملية الوضع ضمن تراتبية هذه 
لمنظومة من الشخصيات يمكنها أن تكون في أن واحد: مضمرة ومنتشرة ولا 
يرمّزها النص (كفاءة القارئ وحدها هي التي توصله إلى مجموعة المفترئضات 
المسبقة الأخلاقية والفلسفية والسياسية؛ إلخ؛ التي تحكمها)؛ ولكنها مرمّزة أيضا من 
بعض الطرق الأسلوبية» ويُظهرها النص نفسه (ما دام النص مكتوبا فهو إذن 
مؤجّلء وينبغي له أن يؤمّن طريقة استخدامه). 

نجد هنا مباشرة مشكلتي مقروئية النص وغموضه. نستطيع أن نقول إن 
نصا معينا مقروء (من مجتمع معيّن وفي عصر معين) عندما يكون هناك التقاء 
بين البطل والفضاء الأخلاقي المعتبّر الذي يعترف به القارئ ويقبله. 


)١(‏ حول مسائل تبئير الملفوظء انظر جيرار جينيت: ,1972 ,انناء5 ,كامةط ,111 وععسع1م 
اذناة 66 206.م. ويستطيع فن الرسم أن يُنشئ طرقا شبيهة أو أصلية؛ مثقفنة تمامأ من 
أجل التوكيد على شخصية معيّنة على حساب الشخصيات الأخرى: وضعية في 
المقدمة (مقابل وضعية في الخلفية)؛ الكبر (مقابل الصغر)ء ألوان حارة (مقابل ألوان 
باردة)» محدّد (مقابل أغبش)» تعدّد (مقابل أحادية الظهور)؛ وانظر على سبيل المثال 
المشاهد السردية المتكرّرة» مثل إيضاحات بوتيتشيللي 11اءع5010 بالنسبة إلى الكوميديا 
الإلهية)» هالة (مقابل غياب الهالة) بالنسبة إلى أبطال الكتاب المقدتسى والأسطورة)؛ 
شخصية متوضّعة في نقطة التقاء الأنظار (مقابل خارج الالتقاء)» مكان استراتيجي 
(القطع الذهبي) (مثابل مكان حيادي)» إلخ. وحول المبالغة» انظر ج. دوبوا وس. 
دوبوا - شارلييه: ‏ كنيع[ ع0 كان رفاظ ,توتاتقطكت 5زتوطناط .5 غء وزوطناط .ل 
.لاللاة أء 2.179 ,1970 ,ع3401055آ ركاكة ,رء5[ 77212 


- ١5ه‎ 


ومن هنا تأتي الالتواءات الشائعة جد في قراءات النصوص القديمة: 
النؤكدة كن الغصو الاكديك اشنا الجديون والتعدم مجاضلة ابن يكلتد: الزموز 
الثقافية للمر جع: فنجد بانتاغرويل اعندع2:مة2 أو هوراس أبطالاً بالنسبة 
إلى قارئ معين في عصر معين؛ كما نجد بانورج مهتنهم وكورياس7") 
نك © أبطالاً في نظر قارئ آخر في عصر آخر. 

ويمكننا أن نميّز من بين الطرق التمايزية» إذن القابلة للتحديد والقابلة 
للتسجيل في التحليل المباشر للملفوظ والقادرة على الإشارة إلى البطل: 

0 تُوضنيفاً تمايزدٍ 7 علأء نامع نل ممنادء 5 تلدنان: اتستكم الشخصية كحامل 
لعدد معين من التوصيفات التي لا تملكها الشخصيات الأخرى في العمل؛ أو تملكها 
بدرجة أقل(": 


- غير خاصة بالتشبيهية وغير مجازية. 
- تستقبل علامات (مثل الجروح بعد تجربة معينة) 


- شجرة عائلة أو أسلاف تم الت التعبير عنهم 


- شجرة عائلة أو أسلاف لم يُعبّر عنهم(". 


1". انظر ف. راستييه: "5ع267تهم وعمبطعتماد دعل هاتتوتطمة]! عل ادع كت ومآ"رعتافمع‎ )١( 
(تحليل دون جوان لموليير)ء .123/6 هآ ,1001013 ,1971 ,4 ,111 دعتامنده5. وانظر أيضاً ي.‎ 
'في حالة الاختلاف في‎ : 31١ لوتمان:" 006كتاقة عالاء نال عكنااعنتتاة 12" عمل مذكورء ص‎ 
الرمز الثقافي د بين المؤلف والجمهورء يمكن أن يُعاد تقسيم حدود الشخصية من جديد." إذن‎ 
البطل هو المعادل الدقيق لنقطة التلاشي عاندة ع4 :نمم للوحة الواقعية التي وضعها عصر‎ 
النهضة؛ وهذه طريقة تعقلن وتراتب الفضاء الداخلي للعمل من أجل وصله على الفضاء‎ 
الثقافي للقارىئ.‎ 

)١(‏ التوصيف يقابل الوظيفة مثلما يقابل الثابت المتحوّل والفعل الكيانَ عند الشخصية. انظر 
بروب (29.م بلثناء5 ,كمه 0116© ال 2/0112 ). وحول درجة التوصيفء انظر الفقرة 
الأولى السابقة. 

(؟) المشاركة في حلقة أسرية» أو في إيدال مكوّن ومصرّح عنه في العنوان (آل روغون ماكارء أو 
آل تيبو» إلخ) يسمح بطرح البطل مباشرة ومنذ الذكر الأول لاسمه. ويمكن أن يُضاعف هذا 
بالعنوان الخاص لعدة أجزاء من السلسلة؛ على سبيل المثال» عند زولاء سعادة أوجين روغون 
حيث التبئير» بالإضافة إلى ذلك؛ موؤْمّن باستخدام 'لقب" رسمي 'سعادة' هو نفسه تفضيلي. 

0 


- له اسم أول ولقب وكنية 


ووصوفة وضقا 3 4 بعال نشبا 


- غير معلل نفسياً وقليل الوصف 
- مشارك وراو للحكاية - مشارك قليلاً فى الحكاية(١)‏ 
- لايوجد لازمةا”" ئ 


3 ص 


علاقة غرامية مع شخصية نسوية د غرامية محدذدة 


- يله 

جيك ل إحقيح )| 
كك 5ه 
سن ا ]-وضيع ع" 000000000 )ا 
توزيع تمايزيء والمقصود هنا صيغة توكيد كمية صرفة وتكتيكية تلعب 


بصورة أساسية على: 


- على علاقة 
- ثرثا 
- قو 
- نبيل ع“ 


)١(‏ بطل عدة قصص قصيرة لموباسان معرف مباشرة كما هو بأنه يشارك في عقد بدائي ('احك 
لنا قصتك. - موافق! حسنٌ ها هي...') بوصفه راوياً لقصة حدثت له. 
)١(‏ في 'سعادة أوجين روغون" أوجون يُنادى دائما: "الرجل الكبير". 
(5) باللعب على الكلمات» نستطيع أن نقول إن البطل هو دائماً المتتبّئ فط 16 (من يتحمّل 
ويعلن عن قيم مجتمع أو مجموعة). في مجتمع معين» في عصر معينء الفلاح (السيء)» أو 
القن أو العامل؛ أو زوجة الأبء أو العجوز, لا يمكنهم أن يكونوا أبطالاً أو بطلات. حول 
موضوع البطل في العصر الكلاسيكي في المسرح. انظر ج. شيرر: أأقبلهسوعل هآ 
0 با1]12 ركالقة ,50.م-0.19 ,ع عه لاع عنالأدمداء":1.509:61 . وفيما يخص الأساطير 
الأمريكية» لاحظ ليفي - شتراوس أن البطل كان بصورة عامة "سيد" الصيدء واللحم والحلي 
الغنية» والنار التي تدفئ والماء المدمّر (345.م ,1971 ,دما ,كامدط ,بم ءمبومه؛1): وأنه كان 
معرفاً بالزواج الذي كان يعقده (ضم أو فصل مع امرأة 'مقبولة" أو "غير مقبولة"). ولزمن 
طويلء لم يكن بوسع البطل في الرسوم المتحركة أن يكون إلا 7/457 ( واوصة +مانطد 
ألتمأود 1016 + 2)600). والصورة الشخصية غالباً ما تكون مكان التشيت الأساسي لملامح 
وصفية ذلت دلالات التزامية قوية إيجابية أو سلبية. انظر هنري ميتيران +الءلانادم 18 , 
ونمو ,1968 ,"عتنطة ]ا أه عناوا)كتتومنا' ,أدتءةمة 810 ,عسوكلى" أء دعلدءك “ع1 كممتكدا0056 


لأناوممظ عون غ1 ع0 ععدذام؟ بال ععتهاباطوعءه0/ ع1 ه16 بال مم امكتصدععه' . 


/7ن”! ١‏ - شعرية المسرود م-١٠١‏ 


- ظهور في اللحظات الحاسمة من المسرود - ظهور في لحظة غير حاسمة (انتقال» وصف) ١‏ 
(بداية/نهاية السلاسل والمسرود)ء أو في أماكن غير معروفة. 


*) استقلال تمايزي. بعض الشخصيات تظهر دائما برفقة شخصية أو 
عدة شخصيات أخرىء في مجموعة ثابتة ذات لزوم ثنائي (ش١>ش"‏ 
وش7> ش١)ء‏ في حين أن البطل يظهر بمفرده» أو مرافقا لأية شخصية 
أخرى!(). وهذه الاستقلالية وهذه السعة الترابطية 355013856 غالبا ما تكون 


)1( شاهداء البطل التشردي وناودعنةءام 605: الذي يجتاز مجموعات من الشخصيات التي 
لاتعود تظهر بعد ذلك» والتي لا توجد إلا في حين ذلك اللقاء. وكذلك؛ بصورة معاكسة. 
المستشار أو التابع في المسرح؛ الذي يرتبط ظهوره دائما بظهور سيّده. ولكن الأقطاب 
الظاهرة تتغيّر؛ فعلى سبيل المثال» نحن نعلم أن بعض الحكايات تميّز زوجا معينا (نيسوس 
وأوريال» الصديقان» لموباسان...) الذي من الغريب ملاحظة أنه غالبا ما يكون في وضعية 
دونية نهائية» كما لو أن تقاسم البطولة تعني إضعافها وظيفيا. حول الشخصيات المقترنة. 
انظر ب ليفي - شتراوس: 1968 ,2102 ,138-156.م " قله أعثم نالآ ,آآ دعداوتوه[مطاترل/ا 
:وم" وهو يلاحظ أن المضاعفة لا تعدو كونها تمويهاً لبنية متراجعة. وغالباً جدا أيضا 
تكون قدرا للسلسلة (للمسلسلء للرواية الدورية» أو ذات الأجزاءء أو للرسوم المتحركة 
الأسبوعية» إلخ)» وبما أن القرّاء يكونون بحاجة إلى للتعرف إلى أنفسهم في قرين البطل 
(رفيق شعبي أو مضحك إلى حدّ ماء لديه تراكبٌ بين المزايا والعيوب؛ أو حيوان أليف 
يشارك في المغامرات...) قرين أكثر "إنسانية" وأقل اكتمالاً من البطل ككتلة واحدة. لنسجل 
أيضاً أن الجماهير أيضا يمكنها أن تلعب دور الشخصيات - الأبطال: جمهور رواية 
جرمبنال اوصاددع© لزو لاء وجمهور أكتو بر لإيزنشتاين «ذع)5م15156؛ إلخ. إذن البطل مستقل: 

- عن كل شبهنة. 

- عن كل فردنة 

- عن كل طريقة سرد (أنا أو هو أو هم) 

- عن كل تعريف عاملي (إيجابي أو سلبي ٠‏ فاعل أو مفعول؛ إلخ) 
رات 


مؤكدة بمسألة أن البطل يمتلك في آن واحد القدرة على المونولوج (المقاطع 
الشعرية) والديالوج (الحوار)ء في حين أن الشخصية الثانوية مقدرة للحوار 

فقط (انظر المسرح الكلاسيكي)» وأنه يتمتع بملكة التحرك في المكان» أي 
بحركية مكانية لا تلزمه بمكان محدّد مسبقاً. وكجلك كان هون تتخصي جرد 
يمكن أن يعون تدكا إلى د معين بذكر للوسطء أو لمكان محدد» 0 
ومطلوب منطقيا بظهور مقطع سرديء ضمن سلسلة من الوظائف الموجهة 
والمنتظمة. ولقد كان بروب قد لاحظ: «في بعض الأحيان: لا يمتلك الراوي 
بكزرية اختيار بعض الشخصيات بموجب صفاتهم, إذا كان بحاجة إلى وظيفة 
محدّدة.» («0816ه نال ءأأع010طم:3245» عمل مذكورء ص )١١91‏ وهكذا فإن 
شخصية الخوري مثلا ستظهر في الموقف النهائي للمقطع: 

مشروع زواج > سلوك الحصول على المرأة > إتمام الزواج (في 
الكنيسة). 


وهو بالتالي مُستنتج كلي من الدور الدقيق (مباركة الزواج) الذي يجب 
أن يلعبه في لحظة معينة. ومن هنا يأتي التعارض العام: 

غير مفترّض مسبقاً (موجّه) > مفترض مسبقاً (موجّه) التعارض أكثر 
تومو طنون الئقة: المفك سقرة مدنا : 

مفترض مسبقاً '(بوساطة وظيفة) > مفترض مسبقاً (بظهور شخصية 
أخرى). 

4) الوظيفية التمايزية. البطل هناء بصورة معينة» مسجّل كما هو انطلاقاً 
من مدوّنة محدّدة» بعديا؛ وهناك ضرورة لإحالة مرجعية إلى مجموع السرد وإلى 
المجموع المنتظم للمحمولات الوظيفية التي كان حاملاً لهاء والتي تقترها ثقافة 
الفضعنة ‏ غالداً ما يلعب هذا لايك 3و | (في الحكاية الشعبية وفي الأدب 
الكلاسيكي الغربي) على التعارضات التالية» (التي حدّها الأول محدّد): 
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- مكونة من قول (مجرد ذكر للشخصيات)» 
أو بوجود 


- على علاقة مع المُعارض ومنتصر على | - مخفق أمام المعارض 


نوع لو موشوع اتراضي عير من 


- يقي سلومات (معرفة)؟! 
- يقل ساسين 0 الاستقل 


- يشارك في عقد بدئي (إرادة) تضعه على | - لا يشارك في العقد البدئي. ولا يوجد 
علاقة الفعل. مع موضوع رغبة» ولها 1 رغبة في الفعل. مع موضوع رغبة» ولها 
حلها في نهاية المسرود حلها في نهاية المسرود 
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- لا به : 


النقص البدئى. 


)١(‏ يربط فاليري بين البطل والكارثة" "البطل يسعى إلى الكارثة.فالكارثة تشكل جزءا من البطل. 
قيصر يبحث عن بروتوس... وأخيل؛ هذا العقب؛ ونابليون يبحث عن سانت هيلانة؛ وهرقل 
عن ذلك القميص؛ نابليون» تلك الجزيرة.. وهناك لزوم لمحرقة جان» لهب للمحارم. هذا نوع 
من القانون للجنس البطوليء يتحقق منه التاريخ» وكذلك الأساطيرء بطريقة رائعة حتى 
التنافس"» "11 ,95ت ,قعتاناج أ 5ء6256م 21311781565" عبليادء ص .3١7”‏ إذن الشخصية هي 
في آن واحد منتجة قبلياً (من الثقافة)» وبعدياً (يبنيها المسرود): 'وضعية البطل وظيفة 
المسرود. إنه ذلك الفاعل الذي» إذ يدخل تدريجيا في المنظومة الاجتماعية» أو بالأحرى إذ 
يفك رموز المجتمع بوصفه منظومة (وهنا يتجلى تعلمه) فإنه ينتج تناقضا خفياً حتى ذلك 
الحين: بين الغزل والحبء, والإباحية والهوى» والمال والشعورء والمباهاة والفن» باختصار 
بين المقياس والاختلاف." س. لوترينجر "عع ماعامآ.5 "عتناوعمفل 12 عل عتنوء81" 2 
2 ,وداو4هم: 1917/7ء باريسء سوي. والمثال الأخير يعرف "البطل الإشكالي" الذي يسم 
رواية القرن التاسع عشرء بحسب لوكاتش. 

)١(‏ المقصود هنا مشكلة بدء السرد بإدخال موضوع افتراضي مزّد بإرادة وببرنامج (من أجل 
هذه المفاهيم» انظر غريماسء 5635 داآاء عمل مذكور) وحول موضوع هذا البطل» انظر 
أيضا غريماسء المرجع السابق»ء ص ”777ء ص 417-9757 7. 

حم 2 ١‏ بت 


«بطل» بروب معرف على هذا النوع من المعايير الوظيفية» «بدائرة فعله». 
ولكن هناك فضفضة معينة في التسميات عند بروب: إن ما يعرفه بروب (ينزع 
إلى أن يكون كياناً دلالياًء فاعلاً - ذاتآء داخل مدونة محتدة جيداً) أكثر من كونه 
كيان ثقافيا وأسلوبيا. التعريف الوظيفي والتعريف الأسلوبي ليسا متمايزين بصورة 
و لحيحة دائما: كما في هذا المقطع المقتببس من («6غ2مء نال عتع10مطام:ه1/1» عمل 
مذكورء ص 58): «إذا ما اختطفت فتاةٌ أو صبيء ولاحقتهما القصة دون الاهتمام 
بالباقين» فإن الفتاة أو الصبي المختطفين هما بطل القصة. ليس هناك من باحث في 
تلك الحكايات. الشخصية الرئيسة يمكنها أن تسمّى فيها: البطل - الضحية.» (نحن 
من أكدنا على ذلك). وهذا الفارق بين البطل الباحث والبطل الضحية محمد فيما 
بعد في الصفحة 57: «بطل الحكاية العجائبية هو إما الشخصية التي تتألم مباشرة 
من فعل المعتدي لحظة انعقاد الحبكة (أو الذي يستشعر نقصا)؛ أو هو الشخصية 
التي تقبل أن تصلح مصيبة أو تستجيب لحاجة شخص آخر.» من هو معرّف هنا 
هو فاعل / ذات (و/ أو مستفيد) أكثر منه بطلا("). إذا كانت المطابقة فاعل - ذات - 
يطل شبائعة جذاء "فاتها: لست الزلتية علن: الاطلدق: ١‏ 
بالمفهوم الفاعلي للذات منه بأي (معارض أو مستفيد أو مرسل آخرء إلخ). انظر 
«رواية الإخفاق» في القرن التاسع عشرء مثلاء حيث إن الشخصية التي لا تتوصل 
أبدا إلى أن تتشكل كذات واقعية هي بطل. 

5) إشارة مسبقة تمايزية: الجنس هو الذي يحدّد البطل قبليا هنا. الجنس 
يعمل كرمز مشترك للمرسل والمستقبل» وهو الذي يحدد مسبقا انتظار هذا الأخير 
فارضاً عليه خظوط::مقاؤنة أقل. قابلية كاملة للتوقم) 1 وهكذا أفن: الكوميديا فيل 
آرتي عتنخ 4611 #نةءصدمه0 والأوبرا والمسلسل والوسترن, إلخ» يعمل استخدام 
الأقنعة والملابس ونوع معيّن من الجمل وطرق الدخول إلى المسرح؛ إلخ» كسمات 
تشير مباشرة إلى البطل الذي من أجله تمتلك «قواعد» الجنس. 


)١(‏ الفضفضة نفسها في الإشارات بين الفاعل والذات والبطل عند لوتمان (" ناك عتنااءنتتاة 2]آ 
ا 11 -341241 عمل مذكورء ص رفن وما يليها: 'مفهوم الشخصية) وهو يتبع برواب 
بأمانة. لنلاحظ في مثال بروب الأخير المزج بين المعايير التوزيعية (لحظة تنعقد") 

- 1١81 


*) أخيراً من الممكن أن يُشار إلى البطل بتعليق صريح. إذن على التحليل أن 
يحدد الأماكن الدقيقة التي يقتر يقترح فيها النص منظوريته الخاصة؛ وينادي البطل 
«طلا» والخائن وخاتنا»: ويقدم هذا الحدث أو ذاك على أنه «جيد» أو «سيئ»», 
إلخ» باختصارء إنه يترافق مع جهاز تقييمي كامل ذي وظيفية ميتالسانية (النص 
يتحدّث عن نفسه؛ وبناه الخاصة وطرق بلوغه). يتجلى هذا الإعلام للنص عن نفسه 
على شكل عدة جمل شارحة تقييمية وتكييفية» أو من العوامل الدلالية الأصلية» من 
قبيل: أعتقد أن سء؛ أعرف أن سء أقول إن س صحيح/ خطأء جيد/سيء؛ بصورة 
جيدة/سيئة» مخطىئ/ممتئل» عادي/ غير عاديء أكيد/مستبعد» إجباري/اختياري؛ إلخ. 
هذه الجمل الشارحة تميل إلى مرافقة أو إدخال أو توكيد كل ما يشكل موضوع 
القوانين والأوامر والنواهي المُمأسّسة (برامج قوانين» طقوس» ممارسات إيتيكت: 
طرق استخدام؛ قواعد ٠‏ لخ.) ستكون إن المكان المميّز لظهور كفاءة ثقافية (مأخوذة 
على عاتق راو أو : شخصية)» وتميل إلى التجمّع في ثلاثة مراكز: 

أ) اللغة: أحاديث الشخصيات عن الشخصيات الأخرى تعطي مجالا للتعليق 
على طريقة كلامهم (كلام واضجخ أو مضطربء متأتأ أو مباشرء متردد أو قويء 
صحيح أو غير صحيح نحوياء إلخ. 

ب) التقنية: النشاط التكنولوجي للشخصيات (عمل أو حرتقة أو نشاط مهني 
أو فني معيّنء اللقاء» منفذ بوساطة أداة أو بمهارة» من شخص أو من شيء) 
سيعطي مجالاً للتعليق حول مهارتهم؛ نشاط ماهر أو أخرقء ممتثل أو غير ممتثل» 
ماهر أو غير ماهرء سعيد أو تعيس في نتائجه؛ معتنى به أو متسرع. إلخ). 

ج) العلاقة الاجتماعية اليومية: دائما طقسية إلى حدٌ ما؛ العلاقات بين 
الأفراد التي تتمّ عن طريق معايير - فن الاستقبال» والتعرف؛ طرق الطعام 
وقواعد استخدام المكان» طقوس المرور وإتيكيت المجتمع» وعقود تفترض عر 
قيمة الأشياء المتبائلة والعقوبات والثوابات المتعلقة بذلك» إلخ - تعطي مجالاً 
للتعليق على آداب التعامل (مواقف مناسبة أو غير مناسبة» فظة أو راقية» محترمة 
أو غير محترمة؛ ممتثلة أو غير ممتثلة» إلخ). 
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لنلاحظ أن كل طرق التأكيد التي أتينا على ذكرها يمكنها أن تنقطع أو أن 
تتكرر (بطل مسلسل معين سيكون: شاباً+ يظهر بشكل متكرّر + مؤثراً + يملأ 
النقص البدئي» إلخ) بموجب حزم معيّنة من التوصيفات المميّزة الخاصة بهذه 
الثقافة أو تلك. كما تستطيع أن تدخل في لعبة من التناوبات أو التناقضات بين 
مضمون الشخصيات ومظهرها. ففي الحكاية الشعبية مثلآء يجب على البطل أن 
يُعرف دائماً كما هو؛ لكي يكشف القناع عن مغتصب (بطل مزيّف).؛ أخذ مكانه: 
ونهاية الحكاية هي المكان الاستراتيجي الذي يتفق فيه مضمون الشخصية 
ومظهرها. وكل أنواع الفارق" الأسلوبية النلكة مبكليم أخيوا أن نتوّع كر 
قوية بكدا: شخصية معينة يمكنها ا أو “يكيو متقلدة؛ 
ويمكنها أن تجمع عدة تعريفات فاعلية (على سبيل المثال البطل ذات +مستفيد)؛ أو 
أن يوْمّن تعريفا واحداء أو أن يتخذ تعريفات مختلفة بالتناوب (ثارة ذات» وتارة 
أخرى موضوع...). بعض الطرق» وبعض الأجناس» كالرواية التراسلية 
عتنهاه:5ام6 (ريتشاردسون دهكلتقطعتلاء لاكلو 5م1ع2.])» أو المذكرات الحميمية 
المكمّلة» (جيد 6106): أو الرواية متعددة الأصوات (دوس باسوس ومووةط 205)؛ 
بتنويع تبئير النص بصورة دائمة» وبتغيير البطل بصورة مستمرة مع الحفاظ على 
المخطط الفاعلي نفسه مستقرا. 

لفكامن: للى: القول: :83 :فولسة النظل: سكل :يكل تأقيد حرا هنا يمك 
سميته مجال البلاغة («أسلو بية - اجتماعية» 116و50010-51150) الشخصية» وهو 
مجال متعلق بقوة بالقيود الأيديولوجية والمصافي الثقافية!"». هل البطل ضروري 


)١(‏ كذلك يجب أن نستغرب إذا كان 'موت" الشخصية البطل في العصر الحديث» فعل مكتسب». 
إذ يعتني المؤلف بطرق مختلفة من نزع التبئير ده6هوناهه065 أو من تعدّد التبئيرات 
1150 امم ومن نزع المركز 076عممعتامءء06 (من أجل هذه الموضوع. انظر أعمال 
باختين 831/0156)» بعدم تمييز أية شخصية (ولكن هل هذا ممكن؟). يتدخل هذا الأمر في 
لحظة يتشكل فيها جمهور أكثر فأكثر انعدام تجانس (1260125 ؤكة1 ,عطءمم 06 1556آ) » حيث 
مخاطر "الفتل" و"الخلط" في فك رموز البطل تغدو أكثر فأكثر وضوحا.نحن نعلم أن لوكاتش - 

ب ا 


لانسجام المسرود؟ كتب توماشيفسكي 7102120569514 في عام ١175‏ (ولكن كالظا 
بين مفهوم البطل ومفهوم الشخصية): «البطل ليس ضرورياً جداً للحكاية. 
وتستطيع الحكاية» بوصفها منظومة من المؤثرات» أن تستغني عن البطل وعن 
ملامحه المميّزة. ينتج البطل من تحول المادة إلى ذات؛» ويمثل وسيلة تسلسل 
أمكات من نائسة دو نكي ١‏ فحنا لقنل نيو اللتتات مره طاخية اخوق» انك 
تمثل بصورة عامة شكلاً مختزلاء وغامضاً ومتغيّرا للحكاية» وهي تقتصر في 
حالات كثيرة على ألا تكون إلا تقاطعاً لمؤثرين رئيسين (...) مبنيا فقط على 
التأويل المضاعف لكلمة.» ( في عتددمه:6ذا 1 2 نه16» عمل مذكورء ص 
197-5). في الواقع» غالبا ما تستغني النكتة عن التأكيد على الشخصية 
(«رجل يلتقي بامرأة ويقول لها....»» «صديق يلتقي بصديقه ....»» «فيل يلتقي 
بفأر...») وغالبا ما تلعب على الكلام (دال له مدلول مضاعف). ولكن أليس 
بوسعنا القول إن «الشخصية التي لها الكلمة الأخيرة» أو من يتكلم في النهاية» هو 
البطل؟ ومن ناحية أخرى؛ حتى على شكل توصيفات مقولّبة» غالباً ما تتلقى 
الشخصية جنيناً «هطصه من التوصيف والتأكيد التمايزي (ماريوس أمام سائح 
ألماني» روحاني مقابل بليد). فهل عملية كاملة لنزع التبتير ممكنة؟ 

") كل ملفوظ يتسم بتكرار العلامات النحوية. وهذا ثمن التواصل. وهذا 
التكرارء المحكوم إلى حدّ معين على المستوى التركيبي (ظواهر التوافق» والتعدي 


- يؤكد على ضرورة إيقاء بطل معيّن في نص معين: 'كل عمل تأليفه مركز حقاً يجب أن 
يحوي (...) تراتبية. الكاتب يمنح شخصياته 'صفا" محتّداء باعتبار أنه يجعل منها شخصيات 
رئيسة؛ أو أشكال متقطعة. وهذه الضرورة الشكلية قوية جدأ بحيث أن القارئ يبحث عن هذه 
التراتبية بصورة غريزية» حتى في الأعمال التي تأليفها متهالك» وأنه يبقى غير راض عندما 
ينتج معه؛ في عملية المقارنة مع الأعمال الأخرى ومع الحدث؛» أن تصوير الشخصية 
الرئيسة لا يتوافق مع "الصف" الذي يكون مناسباً لمكانه في المقارنة" (في داك 5عممغااممم 
6ؤذاةة: » ترجمة فرنسية» باريس» ١151/6‏ ص .)1١‏ 


1 دص 


إلى المفاعيل)» هي أكثر عشوائية على المستوى الكبير» على مستوى الملفوظ 
طاح إن ووتقه: مطلى» وطن كليل" القاضة: اللسشفيروة .فى اهنا هذه 
الأماكن» وأحد هذه المراكز المميّزة. على المستوى الدال البسيط؛ إن رجوع اسم 
اتلد ولفقة اللتويعع النشترك بو 1211ل نبو :عافن للنكر ال .على مشيتوئ المفلونة إن 
العمل المرتكز ثقافياً وبنيوياً على حوامل السرد التي هي الشخصيات:؛ والمشبّهة 
تقليدياً في الأدب؛ سوف تستخدم سلسلة كاملة من الطرق المتلاقية من أجل تدعيم 
المعلومة المنقولة عن طريق الشخصية ومن أجلهاء والتي هي حوامل الحديث. 
وتخويل: المعنى» وهذا كان الشكلقيون: الرون :يستزنه وطرق التوضيك» غير 
المباشرة(')». طرق مختلفة جدا يجب تحديدها وتصنيفها. رأينا سابقا أن اسم العلم: 
بتحفيزه» هو عنصر تكرار دلالي (إعلان «نفسيته» ومضاعفتهاء بل إعلان قدره 
العام). ثمة طريقة أخرى مستخدمة جد هي طريقة الديكور (الوسط) «متفقاً» (أو 
على غير اتفاق) مع مشاعر الشخصية أو أفكارها: شخصية سعيدة موضوعة في 
«مكان محدد() 115 10015»؛ وشخصية تعيسة في مكان مقلقء إلخ. على 
نطاق واسعء لدينا هنا نوع من «المجاز المرسل السردي»: الكل من أجل الجزءء 
الديكور:من. أجل الشخصية: والمسكن.من. أجل للساكن وهذااما لم يكن «خاضا»» 


. 14 انظر توماشيفسكي في ع:د16:20! 12 06 1160:16» عمل مذكور ماقا من‎ )١( 


)١(‏ حول مكان الوسط السعيدء انظر !إ.إر.كورتيوس 5ن .+1.1: " عصطاءةممتتاء عندطه16! هآ 
10 عع32 «معلزه74 16 ©»» باريسء. 7[آم,» 2١1655‏ ص 75١١‏ وما يليها. يلعب هذا التوبوس 
دور ملفوظ نعتي (وصفي) بسيط فهو يوجد إذن غالبا عند الحدود الاستراتيجية للملفوظ: 
بداية المسرود ونهايته» بداية السلسلة ونهايتهاء إلخ. ولقد كان بروب قد لاحظ في (عمل 
مذكور سابقاء ص 8-77”) أن هذا المكان غالبا ما وضع في بداية الحكاية. وكل هذا ليس 
خاصاء بالتأكيد» بالحكاية أو بالمسرود المصنوع من علامات لسانية. ففي فن الرسم؛ غالبا ما 
لا تلعب خلفية رسوم الأشخاص دور الديكور الواقعي» بل دور نعت رمزي للشخصية 
الممثلة. (انظر مثلاً الصور المطبوعة اليابنية (علامة وشهادة على حداثة ذلك العصر) على 
خلفية صورة زولا لماأنيه أعههالا ٠‏ 

ا ا 


بصورة عامة» بالمؤلفين «الواقعيين"». وكل هذا يطرح من ناحية أخرى مشكلة 
الوصفء؛ ووضعيته؛ وعمله الداخلي» وعلاقاته مع السرد الذي أُدخل فيه(). بوسع 
الوصف أن يُعدّ ايا وبصورة خاصة:؛ على أنه فاعل جماعي آتاء0116 التماعة 
يجب دراسة دوره بعناية» لأنه يستطيع أن يكون شخصية مستقلة بذاتهاء وليس 
مجرّد قرين للشخصية. الوهدة التي لا يمكن اجتيازها يمكنها أن تكون مُعارضا 
للبطل. والحديقة (البارادو في رواية خطيئة الأب موريه) يمكنها أن تكون في آن 
راط موضوع معن وموس النترقة بوالال نه لعل لخن رن ان العلاهة 
525 57 تؤوّل بمفردات ضم الفاعلين وفصلهمء أي كملفوظات 
لحالات مستبقة أو نتيجية للتحوّلات السردية. وعلى المستوى السرديء يمكننا أن 
تالاحل ليضنا أن الورضت: فو المكاق: للمبدة لاكنتنادة» كعجو ة ارتو رأ وقوه #خضس 
صبية»؛ وشجرة «تنتصب كتمثال ضخم وحيد»» إلخ» أي المكان الذي يأخذ فيه 
المسرود دلالته الالتزامية بصورة مفرحة أو مُكربة» من ناحية. ومن ناحية 
أخرىء يمكننا أن نلاحظ أن هذه الاستعارات هي تشبيهية بالبشر (مثل صبية؛ 
مثل تمثال ضدخم...): أي إنها تسائد وتؤكد تمركز 'المبيرؤد. على الشدخصبية. 
وبحسب رأي كلود برومون: «سيكون من السهل تحويلها (عمليات الوصف) 
إلى قضايا فاعلها الرئيس (من وجهة النظر السردية) هو شخص (...). إننا 


ا 


ندوك والكدينن»-ونتعكق بالتكرية» أن: هذا التفة من الأختز ان مك داق" .» 


)1( ضيفت بروب بلا وجل المسكن على أنه من 'نعوت" الشخصية" (عنهمء بال ءأعه[مطمهل/ة؛ 
عمل مذكورء ص 3١7‏ ). أما من وجهة نظر ياكبسون» فإنه يرى في ( 06 ونهدوظ 
6 وناوناذأناقهذآء باريسء مينوي» ص :)1١3‏ 'يُجري المؤلف الواقعي استطرادات 
مجازية للحبكة في الجو وللشخصيات في الإطار المكاني-الزماني. إنه نهم للتصيلات 

جازية." وانظر أيضاً ويليك 1ه1لء/7 ووارن «وسد/7! (#ننمغاذ! :هط م1آ» عمل مذكورء 
ص 05"): "الديكور هو الوسط؛ وكل وسطء وبصورة خاصة الداخل المنزلي» يمكن أن 
يُستخدم على أنه الخبرة المجازية المرسلة أو الاستعارية للشخصية,." 
)١(‏ انظر مقالنا: "12 ,عدان206 ,دمنامتعدعل عساو ععنوء سن" ١317‏ . 
انه ضمن "1611 نال عناولك10 ,نم اغتطهء 106 بال 213116 تفع 12 نتنا5 0556110361011" عمل مذكور . 
١‏ 5 


أخيراء يستخدم الوصف طائعا ألعابا «مفجّرة» مثل الأفعال ذات الضمير 
(...ةلنامضفل عد رعملصعاة د ,تعكتاعيه عد رتعووععل ع5) أو عنلومئ6ع 1(" أو 
أدوات منظمة مستعارة من المسرودء من قبيل: (بينماء في أثناء» يأتي أولاء 
ومن ثمّ... إلخ.7"). كل هذا يقوم بالتأثير في تشبيهية المسرود والانتقال 
الداكن يوق االو سسطنارو التروويد لذن .رتوم «طالتتريفس عن لماشو الشتفصيات: 
وحتى بخلق «فلسفة» نوعية» هي فلسفة التفاعل بين الوسط والكائن الحي 
الذي نعر فء مكلا أنه معتقد المدرسة الطبيعانية ء]ةذلههدةهم ءامءة1(). 

وهناك طرق مخلفة أخرى مشابهة (أسلوبية) تقوم بتوكيد التكرار الشامل 
للملفوظء وعلى قابلية المسرود للتوقع؛ وبالتالي تحديد الشخصيات؛ ومنها: 

أ) وصف الجسم والملابس واللغة الخاصة (لغة رواية الحانة» وعبارات 
هوميه المقولبة 315هم010 د5ثطءناه 1.65آ)» وعرض التحفيزات النفسيةء إلخ. وهذه 
الأخيرة ليست موجودة إلا من أجل تسويغ الانسجام الداخلي للشخصية عن طريق 
نسج علاقة بين فعل وسلسلة من الأفعال» وبين مشروع وإنجازه» وبين سبب 
ونتيجة؛ إلخ. 

ب) مساعدات الشخصية ليست في معظم الأحيان إلا تحقيقاً لبعض صفاتها 
النفتية والأخلاقية و أحيانا الجيسة الكقالة إلى يعسن . القصصن' المعرودة» مضنا 
هرقل؛ أسد إيفان...). 


)١(‏ تركيب خاص باللغة الفرنسية» وهو يُستخدم للتعبير عن تزامن حدثين» وأحياناً للتعبير عن 
علاقة سبب / نتيجة. (المترجم) 

)0( انظر» مثلاء وصف قبعة شارل أو كاتو عرس إيما في رواية مدام بوفاري» من أجل هذه 
الأساليب كلهاء والتي كان بعضنُها مميزا بصورة منهجية على يد كتاب القرن التاسع عشر 
الانطباعيين 51001115)65د6 :متا » و أخلافهم؛ انظر ج. دو بوا: 06 كلهجائهة 200300165 دعآ 
عاءذ 51 2136 نل 2816ةا5ة1» بروكسل» .١55371‏ 

(؟) يعرف زولا الشخصية هكذا: 'تنظيم 37 يعمل تحت تأثير وسط معيّن." ( 201615ةمتاه: 5ع.آ 
وعأك لل سطقم) . 


- ١غا/ل‎ - 


ت) الإحالة إلى بعض القصص المعروفة (مكتوبة سابقاً في النص الخارجي 
6و1 الشامل للثقافة) تعمل بوصفها تقييد لحقل حرية الشخصيات؛ كنوع 
من التحديد المسبق لمصائرها. وهكذا نجد الإحالة إلى فيدر 6:لغطة في الخورية 
عكتنك مآ وإلى سفر التكوين في خطيئة الأب موريه!". 

ث) يستطيع النص أن يتكرر بنفسه» «قصة ضمن القصة»», بإدخال مقطع 
في سياقه (فقرة» مشهدء مسرود صغيرء قصة مثالية مستقلة إلى حد ماء إلخ) تقوم؛ 
كنوع من التكرار الدلالي؛ مقام الهيكل المصغر 53301646: أو النموذج المختزل 
للعمل بأكمله؛ تقوم فيه الشخصيات؛ على نطاق ضيقء بإعادة إنتاج المنظومة 
الشاملة لشخصيات العمل بأكمله. وهكذا يُعلن العمل عن نفسه بنفسه؛ وينغلق على 
نفسه» ويقترب من تحصيل الحاصلء أو من البناء الجناسي التصحيفي 
تس عدمة. وهكذا نجد في قصة الهورلا لموباسان» سلسلة (السلسلة 
الوسطى من المسرود؛ والمؤرخة في ١5‏ تموزء وهي الأطول» حيث تظهر 
شخصيات جديدة» وحيث استخدم الحوارء إلخ)؛ جلسة التنويم المغناطيسي عند 
الدكتور باران في باريس التي تعيد إنتاج المخطط الشامل للمسرود (صراع 
سلطاتء غياب المعرفة» وضياع الإرادة)؛ وكذلك فإن هذه السلسلة مسبوقة بسلسلة 
أخرى (بتاريخ ١‏ تموز) تكرّر الآراء السياسية للراوي حول ضياع إرادة الشعب 
وضياع استقلاليه» وهذه تيمة تشرح بصورة غير مباشرة ضياع إرادته هو. ومن 
ناحية أخرىء غالبا ما تقوم الصور واللوحات والرسوم؛ المّدمّجة في العمل أو التي 
يذكرها العمل بدور الرموز المكرّرة!". 


)١(‏ كل هذه الطرق تؤكد على قابلية المسرود للتوقع» إن مضاعفة التلميحات إلى سفر 
التكوين في خطيئة الأب موريه؛ تعادل السماح بتوقع نهاية للشخصيتين البطلتين 
مطابقة لنهاية آدم وحواء. 

(؟) انظر طرق المسرح على مسرح (هملت)» اللوحة في اللوحة (الرسام ونموذجه)؛ الفيلم في 
الفيلم» والمسرود في المسرود. كذلك انظر بروب (عمل مذكورء ص 15): "ككل شيء 
يعيش» لاتولد الحكاية إلا أطفالاً يشبهونها. وإذا كان لخلية من هذه العضوية أن تتحول إلى 
حكاية صغيرة؛ فإن هذه سوف تبنى بحسب القوانين نفسها مثلها مثل أية حكاية عجائبية أخى. 


- ١:م-‎ 


ج( أحداث تكرارية غير وظيفية» ويمكن أن تحفظ هذه من قبل التحليل في 
فئة التوصيفات الدائمة للشخصية؛ وهي لا تقوم» بصورة عامة؛ إلا بإيضاح هذه 
الشخصية» دون اللجوء إلى تحويلات. لدينا هنا طريقة أسلوبية قريبة من الإطناب: 
فالقول عن حطاب إنه « كان يذهب كل يوم ليقطع الأخشاب من الغابة.» ليس إلا 
كأننا نقول إنه فقير جداء أو (حطاب جدا). 

كل تكرار لوحدة معيّنة له أهميته» ولكن يمكن أن يكون له وظيفة أو (عدة 
وظائف) متغيّرة: وظيفة تأجيلية (تأخير حل معيّن)؛ إطنابية» تزيينية تحديدية 
(تأكيد تقسيمات الملفوظ)؛ إلخ. وغالباً ما يوجد تكرار+تحويل (تكييف أو تغيير) 
للسبب المكرّر؛ ولقد لا حظ ليفي - شتراوس أن الأسطورة تستخدم غالبا تكرار 
سلسلة سردية معيّنة لغايات بنيوية (التأكيد على التحام داخلي» الإعلان عن حدث 
لاحق؛ التمويه على تعارض: إلخ("). 
لنختم: إن الجدول التالي يحاول أن يوضئح معظم ما ذهبنا إليه: 


تراكيب سردية نموذجية 
فاعلون -شخصيات -نمطية ---أدوار 
(المسرود) 


لسانية ونحوية ضمائر. بدائل؛ أسماء علمء. تكرارات» 
5" - إحالات مشتركة:. إلخ. (التركيب) 
ثقافشة وأسلو, 


- «البطل» و«الخائن» 


58 والتبئير 00 - «الطيبون» و«الشريرون» 
دلالية التزامية | - «الرئيسيون» و«الثانويون» 
وإيديولوجية) 


)١(‏ انظر: 119 .م ناك .لثناه ,انيت ع1 أ يتن 2/ ,[ ,وعداو أع010طالز1/ة. 
- 9غ ١‏ - 


لا طموح للأسطر السابقة إلا الإحاطة بمشروع؛ هو إرساء الانسجام داخل 
سيمياء العمل وميتالغة وصف الشخصية: توزيع» مستويات الوصفء اعتباطية 
وتحفيز» علاقات مع مجموع المنظومة؛ تنويعات أسلوبية» حذف وتكرارء وضع 
نظرية» هذه البرامج كلها مشتركة قبلياً في كل سيمياء؛ء فيجب عليها إذن أن تكون 
ضامنة لنوعية سيمياء الشخصية» والسماح بتمييز هذه عن المقاربة التاريخية أو 
النفسية أو التحليلية النفسية» أو السوسيولوجية أو المنطقية. 


اليه - 


الفهرس 


- مقدمة للتحليل البنيوي للمسرودات 
رولان بارت ا 0 


- من يروي الرواية ؟ 


وولفغانغ كايسر ا واه ولا ا 2 
- الببعد ووجهة النظر 
واين بوث خم 0 


- ١هأإ‎ 


الطبعة الأولى / ٠٠٠١‏ 


عدد الطبع ٠‏ نسخة 


المسرود موجودء بكافة أشكاله» وفي جميع 
الأآزمنة والأماكن والمجتمعات؛ بل إنه يبدا مع 
فجر البشرية نفسه. لا يوجدء ولم يوجد في أي 
مكان من العائم شحت نل مشرود والظيقات كلها 
والمجموعات البشرية كلها لها مسرودات» وغالياً 
ما تكون هذه المسرودات متدّوقة من بشر ذوي 
ثقافة مختلفة» بل متناقضة. المسرود رمن 
الآدب الجيد والآدب السيئ: فهو عَائمى وعاير 
للتاريخ والثقافات: إنه هنا كالحياة. 

مختصون من عدة بلدان (فرنساء الولايات 
المتحدةء ألمانيا) يجتمعون حول إشكالية 

شتركة: المسرود؛ الراوي السرد والشخصية. 

- رولان بارت: مقدمة للتحليل البنيوي 
للمسرودات. 
وولفغانغ كايسر: من يروي الرواية؟ 
واين بوث: البعد ووجهة النظر. 
- فيليب هامون: من أجل نظام سيميائي 


ييه 
| 5 :3 


عسي أ الشوريةلإحتتاب 


لم8 أه موك مجمووم0 اوععمم0 ممتجر5 م15 


لا 01.5 0 !|0 180 لاع . يبا لالايها 


مطابع الهيئة العامة السورية للكتاب  70٠١‏ 


سعر التسخة ١١٠١‏ ل.س أو مايعادلها 


